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Verödi's Requiem. 


0 

Mh — im Juni 1875 — dirigirte Verdi ſein 
Weihe e in Wien, jedesmal ſiegend über die Ungunſt 
heißer Sommerzeit und hoher Eintrittspreiſe. Das 
Publicum empfing das Werk mit ungewöhnlicher Wärme; unſere 
feinſten Kenner und Liebhaber, worunter ein ſtattliches Contin⸗ 
gent geſchworner Verdi-Gegner, ſtimmten rückhaltlos in den 
allgemeinen Beifall. Verdi, ſchon im Opernfach ſo ſchlecht 
angeſchrieben in deutſchen Landen, mußte als Kirchen-Componiſt 
auf ſchneidigſte Oppoſition gefaßt ſein, umſomehr, als es ja zu 
den Lieblingspaſſionen teutoniſcher Kritik gehört, dem Publicum 
ſeine Freuden nachträglich durch ein gnadenloſes Mäkeln an 
Nebendingen und Kleinigkeiten zu verleiden. In unſerer Zeit 
der lauen Achtungserfolge iſt aber ein rechter Herzenserfolg ſo 
ſelten, daß auch der Kritiker ihn gerne mitfeiern mag, ſollten 
auch einige Ungehörigkeiten bei dem Feſt unterlaufen und etliche 
Enthuſiaſten allzu ſchwärmeriſch toaſtiren. Verdi's Requiem 
iſt ein ſchönes, tüchtiges Werk, vor Allem merkwürdig als 
Markſtein in der Entwicklungsgeſchichte Verdi's. Mag man es 


nun höher oder tiefer ſtellen, der Ausruf „das hätten wir von 
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Verdi nie erwartet!“ wird nirgends ausbleiben. Ju dieſem 
Sinne bildet das Requiem ein Seitenſtück zu „Aida“, die mir 
gleihwol in Erfindung und Ausführung viel bedeutender 
erſcheint. Wie weit entfernt iſt dieſes Requiem von „Ernani“ 
oder „Trovatore!“ Und doch iſt es unverkennbar Verdi, 
gehört ihm ganz und vollſtändig an. Das Studium älterer 
römiſcher Kirchenmuſik und deutſcher Meiſter leuchtet hindurch, 
aber nur als Schimmer, nicht als Vorbild. 

Freilich, das muß gleich hier geſagt ſein, — das Theater 
hat dieſen Componiſten nöthiger und lieber als die Kirche. Verdi 
iſt geborener Theater-Componiſt; wenn er in einem Requiem 
beweiſt, was er auf fremdem Boden vermag, ſo bleibt er doch 
weit ſtärker auf ſeinem eigenen. Er kann auch im Requiem 
den dramatiſchen Componiſten nicht verleugnen; Trauer und 
Bitte, Entſetzen und hoffende Zuverſicht, ſie ſprechen hier eine 
leidenſchaftlichere und individuellere Sprache, als wir ſie in der 
Kirche zu hören gewohnt ſind. 

Die „Kirchlichkeit“ des Verdi'ſchen Requiems iſt es zunächſt, 
was Anfechtung erfährt. Und doch gibt es wenig Forderungen, 
über welche zu richten ſo bedenklich, ſo unſicher wäre, wie dieſe. 
Die ſubjective Religioſität des Künſtlers muß man von vornherein 
aus dem Spiele laſſen; die Kritik iſt keine Inquiſition. Zudem 
bietet die Gläubigkeit des Tondichters keineswegs Gewähr für 
die religibſe Würde ſeines Werkes und umgekehrt. Kann man 
die Frömmigkeit Haydn's und Mozart's anzweifeln? Gewiß 
nicht. Und dennoch dünkt uns ein großer Theil ihrer Kirchen— 
muſik ſehr, ſehr weltlich. Verglichen mit dem Jahrmarktsjubel 
in jo manchem „Gloria“, mit den Opernſchnörkeln in fo 
manchem „Benedictus“ und „Agnus“ dieſer Meiſter, klingt 
Verdi's Requiem noch heilig. Aehnlich verhält es ſich mit der 
Kirchenmuſik vieler berühmter älterer Italiener, deren „Claſſicität“ 
auf Treu und Glauben angenommen und mit jedem Decennium 
weniger geprüft, weitergegeben wird. Pergoleſe, Lotti, Jomelli, 
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Salieri und fo viele andere Celebritäten Italiens, deren großes 
Talent und deren Kunſtfertigkeit wir hochſchätzen — was für 
zopfigen Zierrath und weichliche Opernmelodien haben ſie nicht 
bona fide in ihre Kirchen-Compoſitionen aufgenommen! Wir 
müßten, um auf die ungetrübte, unverweltlichte Reinheit katho— 
liſcher Kirchenmuſik gelangen, bis auf Paleſtrina zurückgehen, 
oder vielmehr — da ja auch Paleſtrina vom ſtreng kirchlichen 
Standpunkt manchen Vorwurf erfahren — bis auf den nackten 
gregorianiſchen Kirchengeſang. Die Hauptſache bleibt, daß der 
Componiſt mit der Ehrfurcht vor ſeiner Aufgabe die Treue 
gegen ſich ſelbſt bewahre. Dieſes Zeugniß der Ehrlichkeit muß 
man Verdi zugeſtehen; kein Satz ſeines Requiems, der leicht— 
fertig, erlogen oder frivol wäre. Er verfährt ungleich ernſter, 
ſtrenger, als Roſſini in ſeinem „Stabat mater“, ſo wenig die 
Verwandtſchaft dieſer zwei Werke zu leugnen iſt. Beide Ton⸗ 
dichter haben ſich eben bis in ihre alten Tage ausſchließlich im 
Opernſtil bewegt; daß Roſſini's eigentliches Feld ſtets die 
komiſche Oper geweſen, Verdi's hingegen die ernſte, pathetiſche, 
gedeiht dem Letzteren zum Vortheil in ſeinem Requiem. An 
ſüßem Reiz der Melodieen iſt Roſſini's „Stabat“ dem Verdi'⸗ 
ſchen Requiem überlegen, wenn man dieſen Ausdruck gebrauchen 
darf, wo eigentlich von einem Unterliegen zu ſprechen wäre. 
Verdi hat, an die beſſere neapolitaniſche Kirchenmuſik anknüpfend, 
weder die reicheren Kunſtmittel ſeiner Zeit, noch das lebhaftere 
Feuer ſeines Naturells verleugnet; er hat, wie ſo mancher 
fromme Maler, auf dem Heiligenbild ſein eigenes Porträt an⸗ 
gebracht. Auch die religiöſe Andacht wechſelt in ihrem Aus⸗ 
druck; ſie hat ihre Länder, ihre Zeiten. Was in Verdi's 
Requiem zu leidenſchaftlich, zu ſinnlich erſcheinen mag, iſt eben 
aus der Gefühlsweiſe ſeines Volkes heraus empfunden, und der 
Italiener hat doch ein gutes Recht, zu fragen, ob er denn mit 
dem lieben Gott nicht Italieniſch reden dürfe? 

Spricht aus einem modernen Kirchenſtück ehrliche Ueber— 
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zeugung und ernſte Schönheit, dann mögen wir uns zufrieden 
geben; die Frage nach der ſpecifiſch kirchlichen Qualification 
wird täglich immer bedenklicher und haltloſer. Es iſt Zeit, ſich 
einmal darüber klar zu werden. Angeſichts von geiſtlichen 
Compoſitionen denken wir heutzutage doch vor Allem an das 
Kunſtwerk; was die Kirche als ſolche daran zu loben oder 
zu tadeln findet, iſt uns ſehr gleichgiltig. Das Intereſſe der 
Kirche wird immer auf die Unterordnung des künſtleriſchen 
Ausdrucks unter den dogmatiſchen abzielen und von dem Künſt⸗ 
er verlangen, daß er durch die ſelbſtſtändige Schönheit ſeines 
Werkes nicht die Aufmerkſamkeit der Gemeinde allzuſehr ablenke 
von dem kirchlichen Vorgang. Wir Kinder der Zeit erblicken 
hingegen in dem Stabat mater, dem Requiem, ſelbſt im Meß⸗ 
text eine Dichtung, allerdings eine durch Inhalt und Tradition 
geheiligte Dichtung, welche der Componiſt als Stoff für ſeine 
Kunſt verwendet. Was er daraus ſchafft, gilt uns für ein 
Werk freier Kunſt, welches das Recht ſeiner Exiſtenz in ſich 
ſelbſt, in ſeiner künſtleriſchen Größe und Schönheit trägt, nicht 
in ſeiner kirchlichen Zweckmäßigkeit. Wir denken mit Einem 
Worte bei ſolchen Schöpfungen unſerer modernen Meiſter an 
den Muſikſaal, nicht an die Kirche und dieſe Meiſter denken 
ebenſo. Das war ganz anders in früheren Zeiten. Haydn 
und Mozart kam es niemals in den Sinn, daß ihre Meſſen 
anderswo als im Gotteshauſe aufzuführen ſeien. Sie ſchrieben 
ihre Kirchenmuſik für den Gebrauch der Kirche. Erſt Bee— 
thoven, mit dem auch auf dieſem Punkte eine neue Zeit her- 
einbricht, hat — 1824 — drei Sätze ſeiner „Missa solennis“ 
zuerſt im Kärntnerthor-Theater in Wien aufführen laſſen. Er hatte 
zwar die Meſſe, wie bekannt, urſprünglich für eine große kirch— 
liche Feier beſtimmt, aber der muſikaliſche Reichthum der Com⸗ 
poſition wuchs ihm ſo mächtig über den kirchlichen Rahmen 
hinaus, daß er damit ſelbſt feine Zuflucht zum Concertſaal nahm. 
Und ſo wie Beethoven's Feſtmeſſe, haben auch die leicht auf— 
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zuzählenden Kirchen⸗Compoſitionen, welche wir von namhaften 
modernen Meiſtern beſitzen, ihre Heimat im Concertſaal ge⸗ 
funden: Roſſini's „Stabat“, Liſzt's „Graner Meſſe“, die 
Requiems von R. Schumann, Brahms, Lachner und 
Verdi. Auf zwanzig Concert-Productionen dieſer Werke 
kommt vielleicht Eine Kirchenaufführung, und dieſe gilt dann 
ausdrücklich als Concert in der Kirche, das ſich zunächſt an die 
Muſikfreunde wendet, nicht an die Beter. In dem Maße als 
die Kirche ihre führende Macht im Leben eingebüßt und ihre 
Autorität auf einen immer kleineren Kreis von Geiſtern ein⸗ 
geſchränkt hat, entwickelte ſich auch in den Künſtlern, vielleicht 
halb unbewußt, die Ueberzeugung, daß ſie mit ihren geiſtlichen 
Compoſitionen die äſthetiſche Andacht, nicht die kirchliche 
erwecken wollen. Die Kirche, die ſich der Tonkunſt als wich⸗ 
tigſten Cultusmittels jederzeit bedient hat, konnte es natürlich 
nur zufrieden ſein, daß ihre Gläubigen äſthetiſche und kirchliche 
Andacht verwechſelten. Aber die Kunſt arbeitete immer ſpär⸗ 
licher für die Kirche. Die Zeit iſt vorüber, da jeder große 
Componiſt der Kirche bedurfte, um für voll zu gelten. Heute 
täuſcht man ſich nicht mehr darüber, daß weder die Kirche für 
ihre gottesdienſtlichen Zwecke genialer Tondichter bedarf, noch 
umgekehrt. Man geſteht ſich ein, daß für die Kirche das Alte 
ausreicht und das praktiſch Tüchtige, ja Gewöhnliche oder 
Alltägliche ihr denſelben, wo nicht beſſeren Dienſt leiſte, als 
Neues. Speciell für die Kirche und nur für die Kirche com⸗ 
ponirt heutzutage der muſikaliſche Lehr- und Nährſtand, die 
Chorregenten, Domcapellmeiſter und ſonſtigen halbgeiſtlichen 
Muſikbeamten, deren kleines Talent die große Oeffentlichkeit 
nicht verträgt. Unſere erſten Tondichter componiren wol hin 
und wieder ein Stück aus der Kirche, aber im Grunde nicht 
für die Kirche. 

Auch Verdi hat ſein Requiem, nachdem es einmal zu Ehren 
des berühmten Dichters der „Promessi sposi“, Alleſſandro 
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Manzoni, im Mailänder Dome ſeine Schuldigkeit gethan, 
auf Reiſen genommen, um es in den Concertſälen von Paris, 
London und Wien derjenigen Gemeinde vorzuführen, welcher es 
in Wahrheit gewidmet war: der muſikoliſchen. Die beſten 
Partien des Werkes ſind jene, in welchen Verdi ſeinem Gefühl 
und Talent am wenigſten Zwang auferlegt hat; am ſchwächſten 
gerieth alles dasjenige, was ſich der ſtrengen Obſervanz gewiſſer 
kirchlicher Traditionen anbequemt: das Contrapunktiſche und vor 
Allem die Fugen. Es ſtanden ihrer urſprünglich drei in dem 
Requiem; die erſte, auf die Worte „Liber sceriptus“, hat der 
Componiſt, ſehr zum Vortheil des Ganzen, nachträglich caſſirt 
und durch ein ſehr wirkſames Solo für Mezzoſopran erſetzt. 
Die zwei anderen Fugen: „Sanctius“, doppelchörig, und „Libera 
me“ (Schlußfuge), ſtechen von den übrigen Sätzen des Requiems 
ſchon durch die ſehr unbedeutende, wohlfeile Erfindung ihrer 
Themen ab, ſodann durch das Steife und Trockene der Aus⸗ 
führung. Sie kommen nie in einen friſchen, freien Fluß, er⸗ 
reichen nirgends einen mächtigen Höhenpunkt. Es iſt kein 
Wunder, wenn ein italieniſcher Operncomponiſt, der bis zu ſei⸗ 
nem ſechzigſten Jahre an keine Fuge gedacht, ſolcher Aufgabe 
gegenüber einige Aengſtlichkeit empfindet und etwa von vier zu 
vier Tacten in ſeinem Schema nachſieht, „was jetzt kommt“. 
Etwas von ſolchem Zwang athmen die meiſten modernen Fugen 
im Gegenſatz zu jenen von Bach und Händel, welche faſt immer 
ſchon in der Erfindung der Themen eine geniale Freiheit offen⸗ 
baren und in der Durchführung eine überzeugende Gewalt und 
Natürlichkeit. Jenen Meiſtern war der fugirte Styl eine voll⸗ 
kommen natürliche Sprache (ähnlich wie manchen älteren Dich⸗ 
tern und Dichterſchulen die ſchwierigſten antiken Versmaße), ſie 
konnten mit ſouveräner Freiheit darin denken und dichten. Wer 
von Haus aus polyphon denkt und erfindet, hat gut fugiren. 
Später iſt die Fuge immer mehr zum bloßen Formalismus ein⸗ 
geſchrumpft, aber ihn auszufüllen gilt in der Kirchenmuſik noch 
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immer als unerläßliche Pflicht des Componiſten. An ſich hat 
die Fugenform nicht das Mindeſte zu ſchaffen mit dem Aus⸗ 
druck religiöſer Andacht (wie das Jahn in ſeiner Mozart-Bio⸗ 
graphie ſehr hübſch ausgeführt hat), trotzdem machen unſere 
Componiſten keine Kirchenmuſik ohne Fuge; das klingt oft recht 
widerwillig, wie ein Citat aus Cicero: De officiis. Selbſt 
Mendelsſohn, der die Künſte gelehrter Muſik mit größerer 
Meiſterſchaft, jedenfalls mit mehr Klarheit und Anmuth hand- 
habte, als die meiſten Modernen, ſcheint immer etwas von dem 
ſpecifiſchen Gewichte ſeines Talentes zu verlieren, wenn er aus⸗ 
geführte Fugen ſchreibt. Ueber feine fünfſtimmige B⸗dur⸗Fuge 
im „Paulus“ äußerte Mendelsſohn ſelbſt zu M. Hauptmann, 
er habe ſie geſchrieben, „weil die Leute in Oratorien immer 
eine ordentliche Fuge hören wollen und glauben, der Componiſt 
könne es nicht, wenn er keine bringt“. Aus ähnlichem Grunde 
hat ſicherlich Verdi die Fugen in ſeinem Requiem geſchrieben, 
nur find fie nicht jo gut ausgefallen wie die Mendelsſohn'ſchen. 
Dieſe kleinen Sandſtrecken in Verdi's Requiem liegen glück⸗ 
licherweiſe inmitten eines blühenden Gartens. Gleich der A-moll⸗ 
Satz zu Anfang (Requiem aeternam) iſt ungemein ſchön in 
dem Ausdrucke ruhiger, gefaßter Trauer, und wie ein milder 
Sonnenſtrahl fällt das A⸗dur⸗Motiv „et lux“ ein. Das 
„Dies irae“, effectvoll mit ziemlich grellen Farben gemalt, er⸗ 
innert an die bekannten Fresken im Campo Santo zu Piſa, 
welche alle Schrecken des jüngſten Gerichtes, des Fegefeuers und 
der Hölle mit ſo erbarmungsloſer Anſchaulichkeit darſtellen. Das 
„Tuba mirum“ durch einander antwortende, an die vier Ecken 
des Orcheſters poſtirte Trompeten- und Poſaunenrufe zu ver⸗ 
ſinnlichen, iſt eine Idee, die Verdi dem Requiem von Berlioz 
verdankt. Ihm gebührt jedoch das Verdienſt, ſie nicht nur 
ſelbſtſtändig behandelt, ſondern durch maßvolle Reducirung erſt 
möglich gemacht zu haben; denn Berlioz' Requiem verwendet 
zu dieſem Effecte vier verſchiedene Orcheſter von Blech-Inſtru⸗ 
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menten und acht Paar Pauken! Von dem rollenden Donner 
des „Rex tremendae majestatis“ hebt ſich die innig flehende 
Melodie „Salve me‘ ungemein ſchön ab; es folgt das durch 
den bezaubernden Zuſammenklang der beiden Frauenſtimmen ſo 
einſchmeichelnde Duo „Recordare“, ein Strom von Wohllaut, 
wenn auch knapp an dem Geſtade der Oper fließend — dann 
ſchlagen wieder die Flammen des „Dies irae‘‘ lodernd in die 
Höhe. Ein Tenorſolo in E3-dur („Qui Mariam absolvisti“) 
erinnert durch ſeinen Wechſel zwiſchen der großen und über⸗ 
mäßigen Quinte in der Begleitung an ähnliche Wendungen in 
der „Alida“; dieſer unſchuldige Anklang iſt aber auch die ein⸗ 
zige Reminiscenz an jene Oper, die mir in Verdi's Requiem 
auffiel. Beide Werke ſtehen ſo ſelbſtſtändig und eigenthümlich 
neben einander, wie es eben zwei Compoſitionen deſſelben Autors 
vermögen. Es ſei noch das vierſtimmige Offertorium „Domine 
Jesu‘, mit dem einfachen und doch rhythmiſch jo belebenden 
Mittelſatze „Quam olim Abrahae“, als ein Satz von ſchön 
gegliederter Architektur und ungemeinem Klangzauber hervor⸗ 
gehoben; dann das „Agnus Dei‘, deſſen etwas pſalmodiſche 
Sopran-Melodie durch das Mitſingen der Altſtimme in der 
tieferen Octave ein ſehr ſtimmungsvolles Halbdunkel gewinnt; 
endlich das rührende, ſanfte Ausklingen des ganzen Werkes auf 
die immer leiſer hingehauchten Worte „Libera me!‘ 

Verdi's Requiem enthält neben großen Schönheiten auch 
manche ſchwache Stelle, ſogar einiges Unſchöne (wie die mit 
ſonderbarer Abſichtlichkeit angebrachten Parallel-Quinten in dem 
Baßſolo „Conkutatis“); allein der überwiegend günſtige Ein⸗ 
druck des Ganzen trägt darüber hinweg. Dieſes Requiem bleibt 
doch ein echtes und ſchönes Stück italieniſcher Kunſt. In der 
Phyſiologie dieſer Kunſt und im Charakter des Katholicismus 
iſt ein gewiſſes Ueberwiegen der Sinnlichkeit und des glänzenden 
ſüdlichen Pathos begründet. Genug, daß in Verdi's Requiem 
nicht, wie in jo vielen, mitunter hochgefeierten italienischen 
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Kirchenmuſiken, der Geiſt in der Fülle blühenden Fleiſches 
erſtickt. Italien darf ſich dieſes Werkes rühmen und wir uns 
deſſen aufrichtig mitfreuen, ohne darum in Uebertreibungen zu 
verfallen, wie die, es ſei dieſes Requiem „die bedeutendſte Ton⸗ 
dichtung dieſes Jahrhunderts“. Nicht einmal die bedeutendſte 
Kirchenmuſik dieſes Decenniums! Denn ſo kindiſch wird wol 
Niemand ſein, Verdi's Manzoni-Meſſe mit dem „Deutſchen 
Requiem“ von Brahms auf eine Höhe zu ſtellen. Zum 
Glücke nöthigt uns nichts zu ſolcher Vergleichung, und wir 
können jedem in ſeinem eigenen Stile ehrlich und bedeutend 
Schaffenden ſeine Ehre geben. — ) 


*) Ich kann mir nicht verſagen, hier die treffenden Worte zu citiren, 
mit welchen Ferdinand Hiller ſeine Kritik des Verdi'ſchen Requiems 
ſchließt: 

„Man wird,“ ſagt Hiller, „auch nach dem Clavier-Auszug keinen 
Augenblick im Zweifel darüber bleiben, daß Verdi ſein Orcheſter zur 
vollſten Wirkung bringt, es auch an modernen, pikanten, aparten, glän⸗ 
zenden Inſtrumental⸗Effecten in dieſem Requiem nicht fehlen laſſen wird. 
Aber ebenſowenig bleibt man darüber im Unklaren, daß der italieniſche 
Meiſter vor Allem ſeinen Singſtimmen das in den Mund legt, was er zu 
jagen hat und zu jagen weiß. Sie fingen — es find tönende Seelen — 
keine Zwittergeſtalten zwiſchen muſikaliſch und unmuſikaliſch Redenden, 
die ſich in Acht zu nehmen haben, nicht einem Horn oder einer Bratſche 
ins Gehege zu kommen. Mit der ganzen Herrlichkeit, die der göttlichen 
Menſchenſtimme innewohnt, treten ſie auf. Freilich verlangt Verdi 
Sänger — und zwar in der vollſten Bedeutung — keine Stimmen ohne 
Schule — keine Virtuoſen ohne Stimme — keine Declamatoren ohne 
Beides. Und das iſt das Wohlthuendſte in dieſem Werke, daß es eine 
lebendige Proteſtation iſt gegen den immer mehr um ſich greifenden Unſinn 
einer Vocalmuſik, in welcher die dienenden zu den Herrſchern gemacht 
werden, in welcher der aus der Tiefe Bruſt und der Seele ſich aus⸗ 
ſingende Menſch nur elende Worte klar machen ſoll, ſtatt ſein innerſtes 
Herz erklingen zu laſſen, ein Unſinn, der Unſinn iſt und bleibt, wenn er 
auch noch ſo genial gehandhabt und noch ſo fanatiſch beklatſcht wird und 
der, ehe man ſich's verſieht, zurückgelegt werden wird in die coloſſale 
Rumpelkammer äſthetiſcher, philoſophiſcher, poetiſcher und proſaiſcher 


BE 
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Mit Verdi ſelbſt war ein Geſangsquartett nach Wien 
gekommen, das einen Strom von Wohllaut in das Requiem 
ergoß und in Ausführung dieſes Werkes bereits europäiſche 
Berühmtheit erlangt hat. Es ſind dies die Sängerinnen Stolz 
und Waldmann (beide Defterreicherinnen), die Sänger Ma⸗ 
ſini und Mediniz; im Enſemble find fie Ein Herz und Eine 
Kehle. Nur in einem Punkte fand ich deren Leiſtungen nicht 
vorwurfsfrei: ihr Vortrag war häufig zu theatraliſch. Gewiſſe 
Schluchzer, Bebungen und leidenſchaftliche Accente paſſen (ſelbſt 
im Concertſaale) nicht für kirchliche Muſik, nicht zu dem Texte 
des Requiems. Wenn eine Sängerin Jeſum Chriſtum anruft, 
ſo darf man nicht meinen, ſie ſchmachte nach ihrem Geliebten. 
Ich erinnere nur an das herzbrechend ſentimentale Schluchzen, 
mit welchem Fräulein Waldmann die einfachen Worte: 
„Liber scriptus proferetur“ vortrug. Auch der Tenoriſt Ma⸗ 
ſini gefiel ſich einigemale in dem unvermittelten Aufſetzen eines 
Pianiſſimo auf ein Forte u. dgl. Man wird vielleicht ein⸗ 
wenden, daß Verdi's Muſik dazu verleite; dann wäre es 
Pflicht der Sänger, durch ſtrengeren Vortrag die Melodie zu 
feſtigen, anſtatt ſie durch theatraliſche Sentimentalität noch zu 
lockern und zu verweltlichen. 


Irrthümer, zu welchen auch eine ſo aufgeklärte Zeit wie die unſere ihr 
Contingent zu liefern nicht ermangelt.“ 


II. 
Abelina Valli. 


ER r 


See 8 0 Be 
68 ch nehme Abſchied von Ihnen, für lange, vielleicht für 
immer, denn vom nächſten Winter an will ich nicht mehr 
ein Europa ſingen. Ich gehe nach Amerika, wohin ich 
lange geſollt und wo ich auch meine ſchönſten Jugenderinnerungen 
finde.“ So ſprach Adelina Patti, als ich nach Beendigung 
ihres Wiener Gaſtſpiels, Anfangs Mai 1877, ihr Adieu ſagte. 

„Ihre Kindheit in Amerika“ — fragte ich — „war ſie 
glücklich?“ 

„O ja,“ ſeufzte ſie, „glücklicher als mein jeziges Leben.“ 

„Ueber Ihre erſte Jugendzeit habe ich ſo Verſchiedenartiges 
gehört und geleſen, — erzählen Sie mir doch im Zuſammen⸗ 
hang davon!“ 

„Herzlich gern,“ willfahrte die Sängerin mit freundlicher 
Lebhaftigkeit, und drückte ſich feſter in ihre Cauſeuſe, „ich will 
Ihnen erzählen, was ich weiß, und unterbrechen Sie mich mit 
Fragen, wann Sie wollen.“ 

Ich nickte und inſtallirte mich bequem, um die Patti an⸗ 
ſtatt ſingen, ſprechen zu hören. 
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„Daß ich leider ſchon eine bejahrte Frau bin,“ begann ſie, 
„das wiſſen Sie, — was nützt es, meinen Geburtstag, den 
19. Februar 1843, zu verleugnen? Ich bin ein Theaterkind, 
habe alſo, wie Soldatenkinder, keine eigentliche Heimat. Mein 
Vater war ein Sizilianer, meine Mutter eine Römerin; in 
Madrid, wo Beide während der italieniſchen Stagione ſangen, 
kam ich zur Welt, in Newyork ward ich erzogen. Ich lernte 
von allen Sprachen zuerſt das Engliſche, dann erſt Italieniſch, 
endlich Franzöſiſch und Spaniſch. Sehr jung kam ich nach 
Amerika, wohin meine Eltern mit einem italieniſchen Impreſario 
überſiedelten. Mein Vater Salvatore Patti —“ (ich ſehe ihn 
noch vor mir, ſchaltete ich ein, den großen, ſtattlichen Mann 
mit weißgelocktem Haar und ſchwarzen Augen, der als ſtiller, 
freundlicher Präſes Ihres kleinen Familientiſches die Suppe 
austheilte —) „er war ein guter Sänger (Tenoriſt), ein beliebtes 
Mitglied, meine Mutter war mehr als das, eine große Künſt⸗ 
lerin. Ihren Ruf erlangte ſie als Signora Barilli — der 
Name ihres erſten Mannes — in Italien. Vom Publicum 
ausgezeichnet, machte ſie ſogar die Griſi eiferſüchtig, die, einmal 
von ihr verdunkelt, nicht wieder in derſelben Stadt mit meiner 
Mutter auftreten wollte. Unſere ganze Familie war muſikaliſch, 
mein Stiefbruder, Barilli, ein tüchtiger Sänger, gab mir den 
erſten Geſangsunterricht und zwar ganz ſyſtematiſch, nicht ſpielend 
oder ſprungweiſe.“ 

„So iſt nicht, wie man überall meint, Ihr Schwager Moritz 
Strakoſch Ihr erſter und einziger Lehrer geweſen?“ 

„Keineswegs. Strakoſch, ein Oeſterreicher aus einem kleinen 
mähriſchen Städtchen, kam erſt ſpäter als junger Clavierſpieler 
nach Newyork und heirathete meine ältere Schweſter Amalie, 
welche damals eine der ſchönſten Mezzoſopranſtimmen beſaß, ſie 
aber leider bald einbüßte. Mir hat er eigentlich nur die Roſina 
im „Barbier“ einſtudirt und ſpäter, als ich in Europa als 
fertige Sängerin reiſte, meine Rollen mit mir wiederholt. Doch 
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kehren wir zu jenen Kindertagen zurück. Muſilaliſches Gehör, 
Anlage und Luſt zum Singen zeigten ſich außerordentlich früh 
in mir entwickelt, deshalb erhielt ich ſchon als kleines Kind 
Geſangsunterricht von meinem Stiefbruder, Clavierunterricht von 
meiner Schweſter Carlotta Patti. Carlotta, die Sie ja kennen, 
bildete ſich zur Claviervirtuoſin aus; daß ſie eine Stimme habe, 
und zwar eine noch höher reichende, als ich, entdeckte man erſt 
ſpäter, und erſt meine Erfolge als Sängerin veranlaßten ſie, 
nachher dieſelbe Carriere zu ergreifen, freilich nur im Concert⸗ 
ſaal, da ſie, ſeit früher Jugend hinkend, für die Bühne un⸗ 
tauglich war. So lebten wir denn, drei Schweſtern und ein 
junger, kürzlich verheiratheter Bruder, Carlo Patti, in Newyork 
bei den Eltern in beſter Harmonie und ſorgenfrei beiſammen. 
Als ein kleines Kind war ich ſchon von einer raſenden Muſik— 
und Theaterluſt beſeſſen. Ich ſaß jeden Abend, ſo oft die Mutter 
auftrat, in der Oper; jede Melodie, jede Bewegung prägte ſich 
mir unvergeßlich ein. Wenn ich dann, nach Hauſe gekommen, 
zu Bett gebracht war, ſtand ich heimlich wieder auf und ſpielte 
beim Schein des Nachtlämpchens alle die Scenen, die ich im 
Theater geſehen, für mich nach. Ein rothgefütterter Mantel 
meines Vaters, ein alter Federhut der Mutter dienten mir als 
vielgeſtaltiges Coſtüm, und fo agirte, tanzte, zwitſcherte ich 
— barfuß, aber romantiſch drapirt — alle Opern durch.“ 

„Alſo nur der Applaus und die Kränze fehlten Ihnen 
damals noch?“ 

„O nein, auch die fehlten nicht, denn ich ſpielte ſelbſt zu— 
gleich mein Publicum, applaudirte und warf mir Blumen⸗ 
ſträuße, die ich aus zuſammengeknitterten großen Zeitungs⸗ 
blättern nicht übel fabricirte. Da traf uns ein harter Schlag. 
Der Impreſario machte Bankerott und verſchwand ohne Zahlung 
der rückständigen Gagen, die Truppe zerſtreute ſich, und aus 
war's mit der italieniſchen Oper. Die Eltern ſahen ſich ohne 
Erwerb, wir waren eine zahlreiche Familie, und ſo ſtellten ſich 
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raſch Noth und Sorge ein. Mein Vater trug ein Stück nach 
dem andern in's Leihhaus und wußte manchen Tag nicht, wovon 
wir am nächſten leben würden. Ich aber verſtand wenig von 
alledem und ſang darauf los von Früh bis Abend. Da wurde 
der Vater aufmerkſam und gerieth auf den Einfall, ich könnte 
mit meinem hellen Kinderſtimmchen die Familie aus dem ſchlimm⸗ 
ſten Drangſal retten. Und gottlob, ich rettete ſie auch. Ich 
mußte, ſieben Jahre alt, als Concertſängerin auftreten und 
that es mit der ganzen Luſt und Unbefangenheit des Kindes. 
Man ſtellte mich im Concertſaal auf einen Tiſch neben das 
Clavier, damit die Zuhörer das kleine Püppchen auch ſehen 
könnten, und es gab Zulauf und Beifall in Fülle. Und wiſſen 
Sie, was ich ſang? Das iſt das Merkwürdigſte: lauter Bra⸗ 
vourarien, zuerſt „Una voce poco fai“ aus dem „Barbier“, 
mit denſelben Verzierungen, genau wie ich die Arie heute ſinge, 
dann ähnliche Coloraturſtücke mehr. Ich hatte die Freude, zu 
ſehen, wie nun die verpfändeten Kleider und Precioſen eins 
nach dem andern zurückwanderten und ruhiges Behagen wieder 
einkehrte in unſer Haus. So vergingen einige Jahre, während 
welcher ich fleißig ſang und mit Carlotta ſpielte.“ 

„Können Sie ſonſt noch etwas?“ erlaubte ich mir da⸗ 
zwiſchen zu fragen. 

„O ja, ich kann Kleider machen und war in allen Hand⸗ 
arbeiten geübt. Die Mutter beſtand darauf, denn, ſagte ſie, 
die Stimme iſt leicht verloren und die Opernbühne das un⸗ 
ſicherſte Brod. Mittlerweile war Strakoſch mein Schwager ge⸗ 
worden und in Compagnie mit B. Ullmann Impreſario der 
italieniſchen Oper in Newyork. Meine Theaterpaſſion und 
mein Talent hatten ſtark zugenommen — ein halbwüchſiges 
Mädchen, wollte ich nun nicht länger warten mit dem Auftreten 
in einer Oper. Ullmann wehrte ſich anfangs dagegen, eine 
Anfängerin wie mich gleich in einer Hauptrolle (denn von 
zweiten Partieen wollte ich nichts wiſſen) in Newyork auftreten 
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zu laſſen. Ich war erſt fünfzehn Jahre alt, auch der Figur 
nach noch ein Kind“ (— „viel kleiner als jetzt werden Sie 
auch nicht geweſen ſein,“ bemerkte ich ſpöttiſch —), „ſchon gut, 
ich war wirklich viel kleiner und ſchmächtiger, hatte aber bereits 
mehrere Rollen vollkommen inne und keine Ahnung von Lampen⸗ 
fieber. Strakoſch, der großes Vertrauen in mich ſetzte, wußte 
die Bedenken Ullmann's zu beſchwichtigen und ſo betrat ich denn 
1859 zum erſten Mal die Bühne als „Lucia di Lammermoor“. 
Roſina im „Barbier“ und die Sonnambula folgten unmittelbar 
darauf mit gleich günſtigem Erfolg. Das nächſte Jahr ver- 
brachte ich auf Gaſtſpielreiſen in Boſton, Philadelphia und an— 
dern großen Städten der Union. In Europa begann ich meine 
Thätigkeit am Coventgarden-Theater in London. Das Uebrige 
wiſſen Sie, — hat ſich doch mein Leben ſeit 14 Jahren zum 
großen Theil unter Ihren Augen abgeſpielt.“ — 


II. 

Habe ich mich getäuſcht, wenn ich vorſtehende Erzählung 
der Sängerin für intereſſant genug hielt zur Mittheilung? Es 
thäte mir leid, denn ich habe vor, noch ein Weilchen von der 
Patti zu ſprechen. Adelina Patti hat ſchon durch ihren unan— 
gefochtenen Ruhm als erſte Geſangskünſtlerin der Gegenwart, 
durch ihre ſeit jo vielen Jahren ſich gleichbleibenden, ja ſteigen⸗ 
den Erfolge Anſpruch auf eingehendere Betrachtung. W. Heinſe, 
der enthuſiaſtiſche Verehrer der italieniſchen Kunſt, äußert einmal 
in ſeiner Hildegard von Hohenthal: „Die Italiener haben Recht, 
daß ſie einer Gabrieli, einem Marcheſi fünf und zehn 
Mal mehr dafür geben, in einer Oper zu ſingen, als einem 
Sarti oder Pas ſiello, die ganze Muſik dafür zu ſetzen. 
Die vortrefflichſten Noten find dürres Geripp, wenn ihre Melo⸗ 
dieen nicht durch ſolche Stimmen ſchön und lebendig in die 
Seele gezaubert werden.“ Dieſer Ausſpruch, ſehr bedenklich, 
wenn er dazu verleitet, den ausführenden Künſtler über den 
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ſchaffenden zu ſetzen, findet doch ſpeciell im Weſen der italie— 
niſchen Oper ſtarke Rechtfertigungsgründe. Ich mußte oft daran 
denken, wenn mich die Patti in Opern, denen ich ſonſt weit aus 
dem Wege gehe, entzückt hat. Reproducirende Künſtler, dra⸗ 
matiſche zumal, in welchen eine außerordentliche Naturbegabung 
ſich mit vollendeter Kunſt vereint, vermögen uns, faſt unab⸗ 
hängig vom Componiſten, autokratiſch Genüſſe ganz eigener Art 
zu bieten; ſie können Künſtler, Poeten von Gottes Gnaden ſein 
in Werken, wo der Autor es nicht geweſen. Wenn wir heut⸗ 
zutage noch Opern beſuchen, die (wie Linda, Sonnambula, die 
Puritaner ꝛc.) einen wahren Heiligenſchein von Langeweile weithin 
verbreiten, ſo thun wir es nicht, um die Compoſition, ſondern 
um die Patti zu hören. Ihr Talent, ihre Stimme iſt es, 
welche dieſe leer und kraftlos gewordenen Melodieen mit neuem 
Leben erfüllt. Nur zu ſchnell entſchwindet uns das Bild ſolcher 
mit dem letzten Ton verrauſchender Geſangsleiſtungen, die man 
nicht zu Hauſe, wie eine Partitur nachleſen kann. Die Cha⸗ 
rakteriſtik großer Sänger und Sängerinnen ſollte man feſtzu⸗ 
halten verſuchen, ſo lange ſie in voller Friſche vor uns ſtehen. 
Im perſönlichen Verkehr mit Adelina Patti drängten ſich mir 
manche Beobachtungen auf, die, wie ich glaube, einen weiteren 
Kreis von Muſikfreunden intereſſiren und die eigene Erzählung 
der Sängerin illuſtrirend ergänzen dürften. Wie weit das na⸗ 
türliche Talent reicht, wo die Mühe des Lernens, das Verdienſt 
des Unterrichts anhebt, das läßt ſich vom Parquet aus allein 
nicht beurtheilen, ſondern nur aus dem Studirzimmer des 
Sängers oder der Sängerin. Und hier habe ich in Adelina 
Patti eine ſo vollkommene, ſo feine muſikaliſche Organiſation 
kennen gelernt, wie bei keiner andern Sängerin, — ich darf 
wol ſagen: ein muſikaliſches Genie. 

Drei Kräfte verlieh ihr die Natur in ungewöhnlichem 
Grade: Feinheit des Gehörs, Schnelligkeit des Auffaſſens und 
Erlernens, endlich eine unbeugſame Treue des Gedächtniſſes. 
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Die unfehlbare Reinheit der Jutonation iſt bekannt. Aber wie 
feſt in ihr die Vorſtellung des richtigen Intervalls mit dem 
immer willfährigen Werkzeug, der Kehle, verwachſen und von 
jedem Hülfsmittel unabhängig iſt, das möge ein Beiſpiel aus 
jüngſter Zeit darthun. Man gab in Wien zum Benefize der 
Patti den „Fauſt“ von Gounod. Nach der „Schmuckarie“ im 
dritten Akt erhebt ſich ein minutenlanger Applaus, dem eine 
vollſtändige, lange Ovationsſcene folgt: Kränze fliegen aus den 
Logen herab, Rieſenbouquets, ja ganze Blumenkörbe ſteigen aus 
dem Orcheſter zu ihr empor, das Alles wird unter zahlloſen 
Verbeugungen in Empfang genommen und endlich, als der 
Spektakel ſchon zu verlöſchen ſcheint, ertönen immer mehr und 
mehr Rufe nach dem da Capo der Arie. Die Patti ſetzt, ohne 
dem Orcheſter ein Zeichen zu geben, den Triller auf h ein, von 
welchem das Thema wie an einem Band in die Sexrt hinauf— 
flattert, — das Orcheſter fällt im nächſten Takt ein und — ſie 
ſtimmen haarſcharf zuſammen. Die geräuſchvolle, ermüdende 
Unterbrechung durch eine Viertelſtunde konnte die Patti nicht 
irre machen in dem freien Anſchlagen des richtigen Tones. Es 
iſt begreiflich, daß das Falſchſingen Anderer ihr peinliche Qualen 
bereitet; ungemein nachſichtig in Beurtheilung ihrer Kunſt— 
genoſſen, hat ſie gegen mich niemals einen andern Tadel ge— 
äußert, als über häufiges Distoniren, wie es leider im Wiener 
Hofoperntheater nicht ſelten vorkommt. 

An's Wunderbare grenzt das Gedächtniß der Patti. 
Eine neue Rolle lernt ſie vollſtändig, indem ſie ſie zwei bis 
drei Mal leiſe durchſingt, und was ſie einmal gelernt und 
öffentlich geſungen hat, das vergißt ſie niemals wieder. Ich 
überzeugte mich oft, daß ſie von den Opern, die ſie häufig 
geſungen, weder ihren Geſangspart, noch den Clavierauszug in 
Wien mit hatte. Von allen ihren Rollen hat ſie in der letzten 
Stagione in Wien die einzige „Semiramide“ vor der Vorſtellung 
wieder durchgeleſen, weil ſie dieſe Oper ſelten und ſeit zwei 
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Jahren gar nicht mehr geſungen hatte. In der letzten Auf- 
führung von „Don Pasquale“ beſuchte ich die Patti nach dem 
erſten Akt in ihrer Garderobe. Mitten in der Converſation 
verlangt ſie plötzlich, man möchte ihr einen Clavierauszug der 
Oper herbeiſchaffen. Sie ſchlägt eine Stelle des zweiten Aktes 
auf, ſingt leiſe zwei Takte und legt das Buch, in der ange⸗ 
fangenen Converſation ununterbrochen fortfahrend, bei Seite. 
„Was war das?“ fragte ich. „Nichts; ich kenne die Oper, 
in der ich vor einem Jahre zuletzt aufgetreten, vollſtändig aus⸗ 
wendig, aber vorgeſtern habe ich, wie Sie wiſſen, die Linda 
geſungen, und da fiel mir eben ein, daß eine Stelle der Linda 
genau ſo anfängt, wie ein Satz im zweiten Finale des „Don 
Pasquale“; ich wollte nur der Möglichkeit vorbeugen, etwa in 
ein anderes Motiv zu gerathen.“ Dies iſt der einzige Fall 
einer momentanen Unſicherheit ihres Gedächtuiſſes, von dem ich 
weiß; er ſcheint mir eben ſo ſehr für dieſes Gedächtniß ſelbſt, 
als für die muſikaliſche Geiſtesgegenwart der Sängerin zu 
ſprechen. Nach zehn Jahren ſang mir die Patti eine Mazurka 
von Strauß vor, die ich ihr im Jahre 1863 manchmal auf 
ihren Wunſch geſpielt und die ſie ſeitdem nicht wieder gehört 
hatte. Ihr ſeit früheſter Kindheit ſo virtuos geübtes Inſtru⸗ 
ment, das ſie mit einer inſtinktiven Sicherheit behandelt, wie wir 
Anderen die gewöhnlichſten Handlangungen, bedarf kaum mehr der 
Exercitien. Die Patti übt täglich eine halbe Stunde Solfeggien, 
meiſt mezua voce; die Rollen ſelbſt wiederholt fie nicht. Nie 
übt ſie eine Miene, eine Geſte vor dem Spiegel — „daraus 
holt man ſich blos Grimaſſen“ (singeries) meint ſie. 


III. 


Zu Anfang des Jahres 1863 kam Adelina Patti zum 
erſten Male nach Wien, gaſtirte mit ihrer Operngeſellſchaft im 
Carltheater und blieb bis Anfangs Mai. Nach ihrer perſön— 
lichen Bekanntſchaft gelüſtete mich wenig, da ſie für unfreundlich 
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galt, doch fügte ich mich wiederholtem Zureden ihres Schwagers 
Strakoſch und folgte ihm eines Vormittags zu ihr. Ich ſehe 
fie noch vor mir, die kleine, blaſſe, ſchmächtige Geſtalt, in roth= 
wollenem „Garibaldihemdchen“, das Haar ſchlicht geſcheitelt, wie 
ſie, ihr Hündchen Cora ſtreichelnd, im Lehnſtuhl am Fenſter 
kauert. Beinahe trotzig nickt ſie mit dem Köpfchen, Cora erhebt 
einen bellenden Proteſt. Ich ſtand bald auf gutem Fuße mit 
Beiden, mit dem Hündchen, weil ich ihm ſchmeichelte, mit 
Adelinen, weil ich es nicht that. Sie hatte — mit ihrem 
Vater, ihrem Schwager und ihrer treuen Geſellſchafterin Louiſe — 
eine kleine Privatwohnung neben der Kapuzinerkirche, in der 
engen Kloſtergaſſe, gemiethet und lebte in dieſem erſten Jahre 
äußerſt einfach und zurückgezogen. Von Beſuchen, Soiréen und 
Courmachen war ſie keine Freundin, was mit dem Geſchmacke 
ihres ſie ſorgſam hütenden Schwagers Strakoſch ſehr überein⸗ 
ſtimmte. Es kamen außer mir wenig Leute ins Haus, hin und 
wieder der Impreſario und Kapellmeiſter der italieniſchen Oper 
und die Familie des mit Strakoſch verſchwägerten Bankiers 
Fiſchof. Adelina war ein halb ſchüchternes, halb unbändiges 
Naturkind, ſo recht was die Franzoſen mit „sauvage“ bezeichnen, 
gutmüthig und heftig, zu plötzlichen, ſchnell verrauchenden Zorn— 
ausbrüchen geneigt, die ſich meiſtens gegen ihren ſtets ſanft 
begütigenden Schwager Moritz entluden. Sie hatte noch nicht 
gelernt, ſich Zwang anzuthun, liebenswürdig und geſprächig zu 
ſein mit Leuten, die ihr gleichgiltig oder gar antipathiſch waren, — 
eine Kunſt, die ſie ſich in ſpäteren Jahren bewunderungswürdig 
angeeignet hat. Von ihrer Gutmüthigkeit hat ſie auch heute als 
franzöſiſche grande dame nichts eingebüßt, aber das amerikaniſche 
Naturkind von 1863 erſchien mir doch noch intereſſanter und 
herzgewinnender. Wenn ich hin und wieder gerade in ihre ſehr 
wechſelnde Speiſeſtunde einfiel, mußte ich, ohne Widerrede, mich 
zu ihnen ſetzen. Einfacher, bürgerlicher hat kaum jemals eine 
„Diva“ geſpeiſt. Nach Tiſche ſpielte ich ihr regelmäßig einige 
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Walzer von Strauß und Lanner vor, die ſie leidenſchaftlich gern 
hörte, dann ſchob ſie, tanzluſtig geworden, ſchnell Tiſch und 
Stühle bei Seite, Strakoſch (ein trefflicher Walzerſpieler) mußte 
ans Piano und wir tanzten als einziges, aber um ſo vergnüg⸗ 
teres Paar das Zimmer auf und nieder. Da war es mitunter 
hochkomiſch, wenn der um Adelinens Stimme beſorgte Schwager 
während des Spielens flehentlich bat, wir möchten aufhören. 
„For Lords sake, um Gotteswillen, tanze nicht, Lina, Du 
mußt heute Abend ſingen!“ „Das iſt meine Sorge“, rief ſie 
lachend, hieß ihn weiterſpielen und drehte ſich in kindlichem 
Frohmuth weiter. Wie oft hat ſie ſich ſpäter dieſer heiteren, 
friedlichen Tage erinnert! 

Auch ihr merkwürdiges Sprachtalent ſollte ich da kennen 
lernen. Ich ſagte eines Tages etwas, das ich von ihr nicht 
verſtanden wiſſen wollte, auf Deutſch zu Strakoſch. Da fing 
ſie in komiſchem Zorn an, plötzlich deutſch zu radebrechen. Sie 
hatte Alles verſtanden, obwol ſie erſt ſeit vier Wochen in Wien 
lebte. Bishin hatte ſie kein deutſches Wort vernommen oder 
geleſen. Sie ſprach damals zu Hauſe immer Engliſch, das ſie 
als ihre eigentliche Mutterſprache bezeichnet, beherrſchte aber das 
Italieniſche und Franzöſiſche eben ſo vollkommen. So ſchwer 
das Deutſche für Ausländer iſt, das muſikaliſch geſchulte Ohr 
ſcheint mir doch auch den Klang dieſer und anderer fremden 
Sprachen leichter zu faſſen und nachzubilden. Ich habe dieſe 
Wahrnehmung wiederholt gemacht, ſo bei der liebenswürdigen 
Deſirée Artöt, die, ohne ein deutſches Wort zu kennen, 
nach Wien kam und bereits in der nächſten Stagione ſich nicht 
übel verſtändlich machte. 

Muſik und Theater füllten damals allein das ganze Thun 
und Denken der jungen Sängerin aus. Ihr Weſen erſchien als 
die genaueſte, naturnothwendige Fortſetzung jener frühen Kinder— 
ſpiele, von denen ſie uns erzählte und die zugleich Traum und 
Vorſchule ihrer künſtleriſchen Zukunft waren. Solche energiſche 
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Einſeitigkeit trägt ihre ſichere Frucht, aber auch ihre Nachtheile. 
Ich habe bei Adelina niemals das mindeſte Intereſſe für die 
höheren Fragen der Menſchheit, für Wiſſenſchaft, Politik, Religion 
wahrgenommen, nicht einmal für ſchöne Literatur. Ein Buch 
war allzeit das ſeltenſte Möbel in ihrer Wohnung. Wir Schul— 
meiſter können aber nun einmal von dem Wunſche nicht laſſen, 
ſolche reizende Perſönchen auch ein bischen literariſch zu machen, 
und ſo drang ich denn in jenem erſten Jahr in Adelina, ſie 
möchte doch etwas leſen. Nun, einen hübſchen engliſchen Roman 
wolle ſie ſich allenfalls gefallen laſſen. Ich brachte ihr einen 
der ſpäteren Romane von Boz, welcher durch ſeine glückliche 
Miſchung von Komiſchem und Rührendem mir gerade recht 
paſſend ſchien. Das Buch beginnt mit der Erzählung von einer 
bejahrten Frau, welche einſt an ihrem Hochzeitstag von ihrem 
Bräutigam verlaſſen und darüber geiſteskrank geworden war; ſie 
zieht nun immer wieder ihr vergilbtes Brautkleid an, ſetzt ſich 
vor die halb verſteinerte Hochzeitstorte und wartet auf den Ge— 
liebten. Als ich nach einigen Tagen Adelina fragte, wie ihr der 
Roman gefiele, erwiderte fie aufgeregt, fie habe das Buch auge— 
fangen, wolle es aber durchaus nicht weiter leſen. „Das ſind 
lauter Lügen, lauter Lügen, die man mir nicht weiß machen 
wird; daß eine Frau von ihrem alten Brautkleid und ihrer 
alten Hochzeitstorte ſich nicht trennen will, das iſt nicht wahr, 
das iſt nicht möglich, und ich bin kein Kind, dem man ſolche 
Sachen zu leſen gibt, — merken Sie ſich's nur, ich bin kein 
Kind mehr!“ Die Naivetät dieſes Standpunktes war mir höchſt 
intereſſant, aber, ſo reizend ſich das auch anſah, es hielt mich 
von jedem weiteren literariſchen Verſuche ab. Vielleicht hat der 
Zeitverlauf auch hierin ihren Horizont erweitert, — ich weiß 
es nicht. — 

Das Repertoire der Patti beſtand damals noch durchweg 
aus heiteren oder halb-ernſten Rollen („di mezzo carattere“,). 
Noch jetzt, da ihre Stimme und ihr dramatiſches Talent ſich ſo 
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anſehnlich vergrößert und vertieft haben, ſcheint mir die Patti 
am vollkommenſten in Partien wie Zerlina im „Don Juan“, 
Norina in „Don Pasquale“, Roſina im „Barbier“. Sie ver⸗ 
ſchmelzen eben am natürlichſten mit der künſtleriſchen Indivi⸗ 
dualität und der äußeren Erſcheinung der Sängerin, Momente, 
deren ungemeine Wichtigkeit von der Kritik nicht immer genügend 
anerkannt wird. Damals (1863) ſang ſie dieſe heiteren Rollen, 
wenn auch nicht beſſer, doch mit noch mehr Luft und jugend- 
lichem Uebermuth, als heute, wo ihre volle Sympathie nur aus⸗ 
geprägt dramatiſchen Rollen gehört, auch das Leben ſie ſelbſt 
ernſter gemacht hat. Die Neigung für das tragiſche Fach zuckte 
damals ſchon mächtig in der jungen Patti, aber man vertröſtete 
ſie damit weislich auf ſpäter. Sie hörte es nicht gerne, wenn 
man Rollen, wie die obgenannten, als ihre eigentliche Domäne 
bezeichnete und erwiderte mir einmal mit aufgeworfenem Köpf⸗ 
chen: „Ich bin keine Buffa!“ Selbſt nach der Vorſtellung des 
„Don Juan“ äußerte fie, über mein Lob ihrer Zerlina hinweg⸗ 
ſchlüpfend: „Ich möchte lieber die Donna Auna ſingen, und 
ich werde ſie auch noch ſingen.“ 

Ihre erſte Rolle in Wien war Bellini's „Sonnambula“. 
Um dieſen erſten Eindruck getreulich wiederzugeben, erlaube ich 
mir eine Stelle aus meiner damaligen Beſprechung zu citiren: 
„Wenn man Geſang, Spiel und Perſönlichkeit der Patti als 
Totalität zuſammenfaßt, muß man geſtehen, kaum einer reizen⸗ 
deren Erſcheinung auf der Bühne begegnet zu ſein. Wir haben 
größere Geſangskünſtlerinnen gehört und blendendere Stimmen; 
wir erinnern uns geiſtreicherer Darſtellerinnen und ſchönerer. 
Frauen. Allein der Zauber der Patti beſteht darin, uns ſofort 
auch jede Rivalin vergeſſen zu machen. Was ſie gibt, iſt ſo 
ganz ihr eigen, ſo harmoniſch und liebenswürdig, daß man ſich 
raſch feſſeln, ja mit Vergnügen auch ein klein wenig blenden 
läßt. Wenn das zarte Mädchen kleinen Schritts auf die Bühne 
gehüpft kommt, ihr kindliches, von unbefangener Fröhlichkeit 
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überquellendes Geſichtchen lächelnd neigt, und dann wieder mit 
ihren großen glänzenden Rehaugen ſo gutmüthig klug ins 
Publikum ſchaut, — da hat ſie auch ſchon die Herzen gewonnen. 
Nun beginnt ſie zu ſingen, zu ſpielen und Auge und Ohr ſagen 
gerne Ja zu dem voreiligen Urtheil, das das Herz geſprochen. 
Welch jugendfriſche Stimme, die in dem weiten Umfang vom 
C bis zum dreigeſtrichenen F ſich mühelos und ausgeglichen 
bewegt! Dieſer ſilberhelle, ächte Sopran klingt namentlich in der 
Höhe ungemein klar und diſtinct, die Mittellage hat einen kleinen 
Anflug von Schärfe, der aber mehr den Eindruck herber Morgen⸗ 
ſriſche macht; der Tiefe fehlt es noch an Kraft. Hervorragend 
durch Weichheit oder Wärme iſt die Stimme nicht, auch kann 
man deren Kraft nur im Verhältniß zu dem zarten Körper 
der Sängerin überraſchend nennen. Einer großen Steigerung 
und höchſter dramatiſcher Wirkung ſcheint dies Organ kaum 
fähig, wird aber weislich nie bis an die Grenzen deſſen geführt, 
was die Künſtlerin vollſtändig bewältigt. Ihre Bravour iſt ſehr 
bedeutend, noch glänzender in Sprüngen und Staccatos, als in 
gebundenen Paſſagen. Ueber dem Allen aber liegt ein unend- 
licher Liebreiz.!“ Der Verfaſſer dieſer gewiß ſehr maßvoll lobenden 
Kritik wurde damals von einem pattifeindlichen Theil der Wiener 
Journaliſtik als Enthuſiaſt angefochten. Einige Journale hätten 
damals die Patti gerne als eine Modeſache hingeſtellt, von der 
in einigen Jahren Niemand mehr ſprechen würde. Die Zeit 
hat das Gegentheil ſchlagend bewieſen. 

Angefochten wurde in jenem erſten Jahr insbeſondere ihre 
„Lucia“. Auch mich entzückte dieſe Rolle nicht in dem Maße, 
wie ihre Roſina oder Norina. Wer die Patti auch nur ge= 
ſehen hat, konnte nicht zweifeln, daß ſie mehr für das muntere, 
naive Fach, als für das Tragiſche und Heroiſche geſchaffen ſei. 
Was iſt denn aber an dieſer Donizetti'ſchen Lucia Heroiſches 
oder Hochdramatiſches? Lucia iſt ein liebliches, ſchwaches, etwas 
verzärteltes Geſchöpf, das im erſten Act ihrem Geliebten Alles 
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verſpricht, im zweiten ihrem Bruder nichts abſchlagen kann und 
ſo für den dritten Act nichts Anderes übrig hat, als ihr bis— 
chen Verſtand zu verlieren. Adelina Patti ſpielt die Lucia 
nicht im „großen Stil“, aber der „große Stil“ ſteckt auch 
nirgends in der Lucia. Was man an dieſer Sängerin als 
Mangel an Größe gerügt hat, fällt beinahe zuſammen mit ihrer 
körperlichen Kleinheit. Dies zarte Figürchen kann unmöglich 
impoſant einherſchreiten; dieſe Arme können nicht in weiten 
Bogen ausgreifen und plaſtiſche Studien zur Niobe ausführen. 
Mit einem Wort, die Patti iſt durch ihre Erſcheinung gehindert, 
die Lucia aus der Donizetti'ſchen Sphäre in eine höhere, ge— 
waltigere zu erheben. Von den Sängerinnen, die mir zu hören 
vergöant war, hat dies auch feine vermocht, und — was die 
Hauptſache bleibt — mit größerer Meiſterſchaft hat auch keine 
die Rolle geſungen. Das Vollendetſte und Entzückendſte waren 
jedoch die heiteren Partien der Patti: vor Allem die Zerlina 
im „Don Juan“. Die Patti gab uns das wahrhafte Ideal 
der Zerlina. Natürlicher und liebenswürdiger kann Mozart in 
ſeinen holdeſten Träumen dies Phantaſiegebilde nicht geſehen 
haben, in das er nach Oulibiſcheffs artiger Bemerkung ſich 
ſelbſt verliebt zu haben ſchien, wie Pygmalion in ſeine Statue. 
Die Zerlina der Patti wirkt wie eine ſchöne Naturerſcheinung, 
ſo in ſich vollendet, unbewußt und unerklärlich. Sie läßt ſich 
nicht nachahmen, ſelbſt mit den höchſten Mitteln der Kunſt nicht. 
Das höchſte und entſcheidendſte Kunſtmittel, das die Patti für 
dieſe Rolle mitbringt, das einzige beinahe, was ſie anwendet, iſt 
die Natur. Die ganze Leiſtung durchweht der angeborene 
Frohſinn einer reingeſtimmten Seele, die natürlichſte, dabei indi- 
viduellſte Anmuth. Die meiſten Zerlinen verfallen entweder in 
falſche Empfindſamkeit oder in bewußte Koketterie. Die Zerlina 
der Patti ſtreift weder an das eine, noch an das andere. Ein 
fröhliches Blut, etwas unbeſonnen und eitel, aber durchweg 
harmlos und unerfahren, tritt ſie Don Juan entgegen. Mit 
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der Neugier überraſchter kindlicher Eitelkeit, nicht mit dem wider: 
lichen Verſtändniß der Koketterie hört ſie die Betheuerungen dieſes 
ſchmucken faux-bonhomme. Aus ihrem köſtlichen „Andiam!““ 
klingt weder eine angebliche Leidenſchaft für Don Juan, noch 
entgegenkommende Lüſternheit, ſondern nichts als die unüber— 
legte Bereitwilligkeit eines geſchmeichelten Bauermädchens, das 
ſich, ſobald es die Gefahr erkannt hat, ſogleich mit dem Inſtinet 
der Unſchuld wieder zurechtfindet. Die Patti hat mehr durch 
genialen Inſtinct als auf dem Wege der Reflexion das Bedenk— 
liche in der Zerlina nicht nur beſiegt, ſondern den ſchönen Schein 
hervorgezaubert, als wäre Bedenkliches gar nicht vorhanden. 
Kaum brauche ich beizufügen, daß fie die Zerlina nicht nur voll- 
ſtändig in Mozarts Geiſt, ſondern auch buchſtäblich getreu ſingt. 

Durch dieſelben Vorzüge und überdies noch durch die Ent— 
faltung blendender Geſangsvirtuoſität glänzt die Patti als 
Roſina in Roſſini's „Barbier“, als Norina in Donizetti's 
graziöſer Oper „Don Pasquale“. Vermochten wir die Klagen 
der Sonnambula, der Lucia noch wärmer, noch tiefer aus 
dem Herzen heraufgeholt denken, — die Roſina, die Norina 
können wir uns graziöfer, glänzender, natürlicher nicht vorſtellen. 
Der Geſang ſo hell, ſtark und morgenfriſch wie Lerchenſchlag, 
das Spiel durchweht von köſtlicher Laune und von anmuthigſtem 
Realismus. In Noſſini's „Barbier“ ließ ſich vielleicht am 
beſten die erſtaunliche Technik der Patti ſtudiren. Sie iſt gegen— 
wärtig die einzige, die letzte Sängerin, welche noch vollſtändig 
die Traditionen des Roſſini'ſchen Geſangsſtils beſitzt. Sie hat 
dies auch in der letzten neuen Rolle bewährt, die ſie in Wien 
geſungen (1877) in Roſſini's „Semiramide“. Gewiß vermag 
auch die Geſangskunſt der Patti dieſes rettungslos verblichene 
Werk nur zu einem Scheinleben zu erwecken, dennoch freuten 
wir uns des kaum wiederkehrenden Erlebniſſes, die, unſrer 
Generation nur dem Namen nach bekannte Oper von der eins 
zigen Sängerin zu hören, die heutzutage noch im Stande iſt, 
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fie mit vollendeter Meiſterſchaft zu fingen. Der Doyen der 
europäiſchen Muſikkritiker, W. von Lenz in Petersburg, nennt 
ſie den „Paganini der Vocalvirtuoſität,“ nicht blos ſeiner Bra⸗ 
vour wegen, ſondern weil von allen großen Violiniſten „keiner 
ſo unkörperlich, ſo abſolut und identiſch mit ſeinen Saiten das 
Inſtrument je angegriffen. Wenn Paganini anfing, ſchien er, 
ſozuſagen, fortzufahren.“ Paganini habe ich ſelbſt nicht mehr 
gehört, aber an der Patti iſt mir ſofort auch der eigenthümliche, 
nur bei großen Inſtrumentalvirtuoſen beobachtete Stimmanſatz 
aufgefallen, da ſie gleich die erſte Note mit der Sicherheit und 
abſolut richtigen Intonation anſchlägt, welche die meiſten Sänge⸗ 
rinnen erſt im Verlauf der Cantilene erreichen. 

Im Frühjahr 1863 verließ die Patti Wien, das ſie nicht 
früher als 1872 wiederſehen ſollte. Vor ihrer Abreiſe erlebte 
ſie noch einen kleinen Schrecken, der erſt in London auf ſonder⸗ 
bare Weiſe enden ſollte. Adelina erblickte eines Abends im 
Theater einen jungen Mann, der ſie unverwandt anſtarrte. „Er 
iſt wieder da“, flüſterte ſie ängſtlich ihrem Schwager Strakoſch 
zu. Der elegante Jüngling war ein belgiſcher Baron V., welcher 
der Patti überallhin nachreiſte, vor ihren Fenſtern promenirte, 
an ihrem Theaterwagen lauerte und in zahlreichen verliebten 
Briefchen um die Erlaubniß flehte, ſie beſuchen zu dürfen. Die 
Briefe wurden nie beantwortet, Adelina lebte wie geſagt ſehr 
eingezogen und machte ſich über ſchwärmeriſche Verehrer gern 
luſtig. Mit dem Ernſt einer Herzensneigung unbekannt und zu 
kindiſchem Schabernack geneigt, mag ſie einmal aus Spaß mit 
dem ſeufzenden Ritter Toggenburg kokettirt, vielleicht ihm gar 
angedeutet haben, ſie ſei bewacht und verhindert, Jemanden zu 
empfangen. Der verliebte Baron ſetzte ſich nun in den Kopf, 
Adelina ſchmachte in fürchterlicher Gefangenſchaft unter der Ob— 
hut ihres Vaters und Schwagers, aus welcher er ſie um jeden 
Preis befreien müſſe. Er folgt ihr von Wien nach London und 
ſetzt dort eine gerichtliche Klage gegen Strakoſch und den alten 
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Patti ins Werk, welche nach ſeiner Angabe die Aermſte gefangen 
halten, übel behandeln und ſogar darben laſſen. Da der Baron 
ſelbſt minderjährig, alſo nicht berechtigt war, als Kläger vor 
Gericht aufzutreten, ſtellte er einen Mr. M. auf, welcher als 
„next friend“ der Patti in ihrem Namen klagen mußte. Es 
war eine kurze, aber merkwürdige Verhandlung vor dem Ge— 
richtshof, ein juriſtiſches Unicum. „Adelina Juana Maria Patti, 
ein Kind unter zwanzig Jahren“, erſchien mit den beiden Ge— 
klagten Salvatore Patti und Moritz Strakoſch. Das mir vor— 
liegende Protokoll dieſer Verhandlung vom 12. Mai 1863, das 
mir Adelina nebſt ihrem „Affidavit“ (beſchworene Ausſage) 
aus London ſchickte, führt zuerſt die ſchrecklichen Anklagen auf. 
Hierauf beſchwor Adelina, daß ſie ihren angeblichen „nächſten 
Freund“, den Kläger, niemals zuvor geſehen, noch ſeinen Namen 
je gehört, daß die Klage gegen ihr Wiſſen und Willen ange— 
bracht ſei, und ſie von ihrem Vater und Schwager ſtets auf 
das Liebevollſte, allen ihren Wünſchen gemäß, behandelt werde. 
So endete dieſe drollige Verhandlung mit ſchmählichſter Nieder⸗ 
lage des ritterlichen Barons von der Mancha und ſeines majoren⸗ 
nen Sancho Panſa, welche Beide nie wieder von ſich hören ließen. 


IV. 

Ich ſah die Patti erſt im Frühjahr 1867 in Paris wieder. 
Auf der Bühne hörte ich keine neue Rolle von ihr, das Reper— 
toire der „Opéra italien“ war das abgeſpielteſte von der Welt, — 
drängten ſich doch die Zuſchauer maſſenhaft zu den alten Opern, 
wenn nur die Patti ſang. Neu hingegen erſchien mir der 
ſociale Fortſchritt Adelina's im Vergleich zu ihrem beſcheidenen 
Leben in der „Kloſtergaſſe“. Eine elegante Wohnung in der 
„Avenue de l'Impeèratrice“, Beſuche in Fülle, ſogar einige 
glänzende Soiréen, in welchen ich eine Auswahl von Berühmt⸗ 
heiten antraf. Ich machte da unter Anderen die Bekanntſchaft 
des genialen Illuſtrators Guſtave Doré und des berühmten 
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Sportsmanns und Vortänzers am Napoleon'ſchen Hofe, Marquis 
de Caux. Beide Herren brannten lichterloh für Adelina. 
Dieſe behandelte Beide gleich freundlich, ohne einen von ihnen 
auszuzeichnen, oder an eine Verbindung mit ihnen zu denken. 
Die beharrlichen Bemühungen des Marquis ſiegten ſchließlich 
doch, wie bekannt, und im nächſten Jahre, 1868, wurde das 
Paar in London getraut. 

Wer Adelina je mit dem Marquis verkehren geſehen, — 
vor wie nach der Hochzeit — der war ſich darüber klar, daß 
ſie ihn nicht aus Liebe geheirathet. Sie kannte nicht die Liebe, 
„die große Paſſion“, und ſo glaubte ſie füglich, ohne dieſes ihr 
unbekannte Element einen Mann heirathen zu können, den ſie 
für einen „accomplished gentleman“ hielt und als ihren enthu⸗ 
ſiaſtiſchen Verehrer kannte. Die ariſtokratiſchen Kreiſe waren 
ihr, die man als eine Königin behandelte, freilich auch offen 
geſtanden, bevor ſie „Marquiſe“ geworden, doch mochten der 
Titel und die hohen Verbindungen ihres Bewerbers ihrem kin— 
diſchen Sinne immerhin ſchmeicheln. 


V. 

Im Frühling 1872 kam Adelina, nach neunjähriger Ab- 
weſenheit, wieder nach Wien, zum erſten Mal in Begleitung 
ihres Gatten, und gaſtirte mit ihrer Geſellſchaft im Theater an 
der Wien. Seitdem iſt ſie alljährlich wiedergekehrt, hat vor 
drei Jahren in dem neuerbauten Hauſe der „Komiſchen Oper“, 
in den beiden letzten Jahren im kaiſerlichen Hofoperntheater ge= 
jungen. Jedesmal, erſchien uns der oft gehörte Liebling wie 
eine holde Neuigkeit und brachte uns Kritiker in immer größere 
Verlegenheit, was ſich noch Neues ſagen ließe über dieſe in ſich 
vollkommene Erſcheinung. Dieſe längere zweite Periode ihrer 
Wirkſamkeit, von 1872 bis 1877, läßt ſich füglich in Einem 
Zuſammenhange beſprechen. Zu den Opern, die ſie bereits 
früher hier geſungen, kommen neu hinzu: „Trovatore“ und 
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„Rigoletto“ von Verdi, „Dinorah“ und die „Hugenotten“ 
von Meyerbeer, „Julia“ und „Margarethe“ von Gounod, 
„Linda di Chamounix“ von Donizetti, die „Puritaner“ 
von Bellini, „Martha“ von Flotow, „Semiramide“ von 
Roffini*) Das Wiederſehen der Patti nach fo vielen Jahren 
war ein künſtleriſch ſehr erfreuliches. Die Huldigungen, welche 
ſie ſeither in ganz Europa empfangen, vermochten ſie nicht zu 
blenden, ſie hat ſich ſelbſt nicht für eine unfehlbare „Diva“ 
gehalten, ſondern an ihrer künſtleriſchen Vervollkommnung redlich 
gearbeitet. Der ganze Blüthenzauber ihres Naturells war ihr 
treu geblieben, neben demſelben reifte mittlerweile ihre Kunſt zu 
prachtvoller Frucht. Mußten wir im Jahre 1863 die Enthu⸗ 
ſiaſten noch davor warnen, für ein Phänomen an vollendeter 
Geſangskunſt zu halten, was in ſeiner Totalität allerdings ein 
Phänomen war, — jetzt mußten wir die Patti als die größte 
Geſangskünſtlerin anerkennen. Jener unwiderſtehliche Reiz, 
welcher das erſte Auftreten Adelina's ſo eigenthümlich umgeben 
hatte, ihre reine Freude am Singen und Darſtellen, er war 
ihr mit den Jugendjahren nicht abhanden gekommen. Eine 
gottbegnadete Natur durch ihre Begabung, iſt die Patti zugleich 
eine der glücklichſten durch ihre unverſiegbare Freude an ihrem 
Beruf. Dieſe Eigenſchaft geht nicht immer Hand in Hand mit 
dem Erfolge. Carlotta Patti erſehnt den Tag, an welchem ſie 
nicht mehr zu ſingen nöthig haben wird. Ihrer Schweſter 
Adelina iſt Singen und Spielen Lebensbedürfniß, und ſolche 
leidenſchaftliche Künſtlernaturen gewinnen bald einen magnetiſchen 


*) Viele Rollen ihres reichen Repertoires, in welchen die Patti in 
London und Petersburg glänzt, haben wir in Wien leider niemals von 
ihr gehört: die „Regimentstochter“ und den „Liebestrank“ von Donizetti, 
den „Nordſtern“ von Meyerbeer; „La gazza ladra“ und „Cenerentola“ 
von Roſſini, die „Krondiamanten“ von Auber, „Aida“ von Verdi, 
„Figaro's Hochzeit“ (Suſanna) von Mozart, „Il matrimonio segretto“ 
von Cimaroſa u. A. 


32 E. Hanslick. 


Rapport zum Publikum. Wir fanden nun an der Patti nicht 
blos das muſikaliſche Talent noch gewachſen, ſondern auch das 
dramatiſche. Die Auffaſſung erſchien vertieft, die Darſtellung 
verfeinert, ihr immer aufmerkſames ſtummes Spiel muſterhaft. 
Eine ſo ausdrucksvolle, fein ausgemalte Darſtellung, wie ihr 
ſtummer Abſchied von Alfred (2. Akt der „Traviata“) war 
der Patti 1863 noch unerreichbar. Dabei hatte die Stimme 
ſelbſt auffallend gewonnen; man freute ſich der größeren Fülle 
und Schönheit der tiefen Töne, welche, neun Jahre früher noch 
unreif klingend, jetzt an die dunkle Tonfarbe einer Cremoneſer 
Viola mahnen. 

Von ihren neuen Rollen erreichte die Leonore in Verdi's 
„Trovatore“ beinahe die höchſte Wirkung. Bewunderungswürdig 
iſt ihr Vortrag der beiden Arien, welche bekanntlich nach einem 
üppigen, ausdrucksvollen Andante in ein triviales Allegro über⸗ 
gehen. Die langſamen Sätze ſingt die Patti breit und aus⸗ 
drucksvoll; in den Allegros hilft ſie durch zweierlei über das 
Bedenkliche der Compoſition hinweg. Zuerſt durch eine blen⸗ 
dende Virtuoſität, welche den Componiſten in tiefen Schatten 
rückt. Man muß hier das ſilberhelle Schmettern dieſer unfehl⸗ 
baren Stimme gehört haben, welche mit den erſtaunlichſten 
Schwierigkeiten ſpielt und die entlegenſten Intonationen, die 
höchſten Noten mit einer Sicherheit anſchlägt wie die Taſten 
eines Claviers. Sodann weiß fie durch die Art der muſika⸗ 
liſchen Phraſirung, durch Miene und Geberde das Gemeine 
dieſer Allegro Motive zu mildern und bis zu einem gewiſſen 
Grade zu adeln. Die meiſten Sängerinnen verbreiten mit ihrem 
„Ich lächle unter Thrä⸗ä⸗ä⸗ä⸗nen, der Tod iſt mir die höchſte 
Luft“ unbezwingliche Heiterkeit, weil fie eben in ihrer Ton⸗ 
bildung und Mimik nur die Farbe herausfordernder Luſtigkeit 
für dieſe Melodieen finden. Aber in ſolcher Situation, wie die 
Leonorens im zweiten und vollends im vierten Akt, lacht man 
nicht, wenn man eine dramatiſche Künſtlerin iſt, mag der Com⸗ 
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poniſt hingeſchrieben haben, was er wolle. Es iſt nicht Alles, 
aber doch viel, was an ſolcher Stelle ein Blick, eine Geberde 
vermag. Freilich läßt ſich das nicht von jeder Sängerin an- 
eignen, ſo wenig, wie das ſcharfgeſchnittene, marmorblaſſe 
Antlitz mit den zwei ſchwarzen Flammen, die mit jedem Auf- 
ſchwung der Melodie zu wachſen ſcheinen. An dieſe Rolle reiht 
ſich ebenbürtig die „Traviata“. Mir erſcheint ſie noch 
überzeugender und anſprechender, inſofern nämlich die Rolle 
ſammt der ganzen Oper an Natürlichkeit, Empfindung und 
muſikaliſchem Reiz über dem „Trovatore“ ſteht. Ueber die 
Stilloſigkeit und Gewaltſamkeit des „Trovatore“ hinaus bedeutet 
die „Traviata“ jedenfalls einen Fortſchritt Verdi's, ſowie auch 
ihre Herkunft aus einem wirkſamen, geſchickt angelegten Theater⸗ 
ſtück ihr dramatisch zum Vortheil gedeiht. Perſonen und Hand— 
lung der „Traviata“ entwickeln ſich vor unſern Augen, ſind 
verſtändlich und erzwingen mehr oder minder unſere Theilnahme, 
während die Charaktere und Situationen im „Trovatore“ wie 
aus der Piſtole geſchoſſen, als brennendes Werg auf die Scene 
fliegen, und obendrein die Vorhandlung ſo unverſtändlich iſt, daß 
ſelten ein Zuſchauer dahinter kommt, welcher von den beiden 
jungen Herren das geſtohlene und verbrannte, und welcher das 


nicht geſtohlene und nicht verbrannte Kind ſei. — Einen 
Fehler hat die Violetta der Patti, — einen Fehler, den wir 
lieber rühmen als tadeln möchten — ſie iſt keine „Traviata“, 


keine „Cameliendame“. Der prickelnde haut-goüt der Demi- 
monde, welchen Deſirée Artöt, die geiſtreiche Franzöſin, dieſer 
Figur mit ſo viel Eleganz zu verleihen wußte, fehlt gänzlich 
bei der Patti. Wenn dieſe in der erſten Scene mit kindlicher 
Fröhlichkeit eintritt, ſo ſcheinen die Camelien an ihrer Bruſt 
ſich in Lilien zu verwandeln. Ihr Vortrag der erſten Arie 
gleicht einem Blüthenregen, und im letzten Akt findet ſie die 
rührendſten Töne. So verſchiedenartige Schattirungen d des Piano 
bis zum erſterbenden Pianiſſimo, wie in dieſer Sterbeſcene, 
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— ſo merkwürdige Uebergänge vom mezza-voce zum Fortiſſimo 
wie in ihrem Duett mit Alfred haben wir noch nie zuvor 
gehört. 

Was mich einzig und allein ein wenig ſtörte in dieſer 
Scene, iſt das zwei bis drei Mal angebrachte Huſten, womit 
die Patti, wie alle Sängerinnen dieſer Partie, die Lungenſucht 
glauben charakteriſiren zu müſſen. Es nützt abſolut nichts, 
ihnen das Widerſinnige und Unäſthetiſche dieſer „Nüance“ zu 
erklären, und daß eine Lungenſüchtige nicht zugleich mit voller 
Stimme ſingen könne; weshalb es denn hinreicht, Violetta 
als eine Todtkranke vorzuſtellen, ohne die Pathologie der be⸗ 
ſtimmten Krankheit. Die Patti folgte dieſem Rath ein einziges 
Mal, während ihres erſten Gaſtſpiels, gleich in der nächſten 
Vorſtellung huſtete ſie wieder und thut es heute noch etwas 
ſtärker. Es hält eben ſehr ſchwer, ihr irgend etwas einzureden, 
was nicht aus ihrem eignen Kopf und Willen kommt. 

Eine neue Rolle, mit der uns die Patti überraſchte, war 
„Dinorah“, — vielleicht ihre vollendetſte Leiſtung. Ich habe 
gelegentlich der Analyſe dieſer Meyerbeer'ſchen Spätfrucht in 
meiner „Modernen Oper“ auch die Darſtellung der Titelrolle 
durch die Patti charakteriſirt und kann mich darauf berufen. 
„Dinorah“ war mir immer widerwärtig geweſen, trotz ihrer 
feinen, geiſtreichen muſikaliſchen Details, — faſt ſo widerwärtig 
wie vordem die „Traviata“, die ich zum erſten Mal in ſehr 
roher, ſchlechter Aufführung kennen gelernt. Ich geſtehe, daß 
die Patti mir das Anhören, ja das wiederholte Anhören 
beider Opern zu einem recht vergnügten, ja ſo lange ſie auf 
der Bühne iſt, zu einem ſehr genußreichen, gemacht hat. Es 
liegt in einer vollendeten Reproduction oft eine größere Macht, 
als man vorher ſelbſt für möglich gehalten hätte. 

Es folgten nun zuletzt zwei Rollen der Patti, die ich 
nicht in gleichem Maße rühmen kann, wie die genannten: Va⸗ 
lentine in den „Hugenotten“ und Gretchen in Gounods 
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„Fauſt“. Adelina ſingt beide mit Leiveufchaftlicher Vorliebe, 
ohne ſich dabei der Grenzen ihres dramatiſchen Talents und 
der widerſtrebenden Eigenthümlichkeiten ihrer Individualität klar 
bewußt zu ſein. Einen Uebergang zu dieſen beiden tragiſchen 
Rollen bildet ſchon die Julia in Gounods „Romeo und Julia“. 
Aber in dieſer Rolle bringt ſie im erſten Akt ein ſo vollendetes 
Meiſterſtück und noch im zweiten ſo viel des Anmuthigen und 
Schönen, daß man dann die nicht ausreichende Tiefe und Lei— 
denſchaftlichkeit in der zweiten Hälfte der Oper leichter hinzu⸗ 
nehmen geneigt iſt. Als Julia hat die Patti für's erſte, was 
den meiſten Darſtellerinnen dieſer anſpruchsvollen Partie fehlt: 
die Glaubwürdigkeit der äußeren Erſcheinung. Und nun ihr 
Geſang! Ihr Vortrag der Walzer-Arie im erſten Akt iſt für 
ſich ein kleines Wunder: vollendete Geſangskunſt, gepaart mit 
dem reinſten Geſchmack und der lieblichſten Natürlichkeit. Die 
Patti ſingt das Stück, welches faſt alle Sängerinnen einen Ton 
tiefer transponiren, in der Originaltonart G-dur; die Leichtig⸗ 
keit, mit der ihre helle Silberſtimme die hohe Lage beherrſcht 
und die immer wiederkehrenden a, h, e anſchlägt, erfreut und 
erfriſcht wie ein fröhlicher Morgen. Immer ſtreng im Takte, 
geſtaltet ſie doch innerhalb deſſelben den Rhythmus mit indi— 
vidueller Freiheit, nichts wird geſchleppt, noch gejagt und doch 
Alles bis in die leiſeſten Tonſchwingungen belebt. Mit wie 
feinem muſikaliſchem Gefühl bringt ſie gleich anfangs die drei 
Mal wiederholten Vorſchläge des Themas, nicht ſcharf und ge— 
ſchnellt, ſondern als ruhig-bewegten Hauch — und ſpäter die 
auf⸗ und niederſteigende chromatiſche Scala, nicht etwa als ge— 
ſungenen Sturmwind, ſondern mit unvergleichlicher Ruhe und 
Reinheit, jede Tonſtufe wie in Marmor meißelnd! Ein eben⸗ 
bürtiges Seitenſtück zu ihrem Schattenwalzer in „Dinorah“; 
hier wie dort die ſchärfſte Beſtimmtheit der Zeichnung und dar— 
über der lieblichſte Duft und Farbenſchmelz ausgegoſſen. Von 
beiden Tanzweiſen weiß ſie jeden trivialen Beiſchmack zu tilgen 
3 * 
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und erhebt zu reiner Schönheit, was ſonſt im beſten Fall ein 
gelungenes Bravourkunſtſtück bleibt. — Ein anderes Seitenſtück 
dazu iſt der Walzer von Venzano, den die Patti in Doni⸗ 
zetti's „Linda“ einlegt, in welchem fie einen Triller von fieb- 
zehn Takten in Einem Athem ſingt, lächelnd, als wäre es 
Kinderſpiel! Ein viertes Pendant endlich die im Walzertempo 
gehaltene Arie der Mireille in Gounods gleichnamiger (in 
Wien ſanft durchgefallener) Oper. Die blitzſchnellen hohen 
Staccatos, die ſie am Schluß, vollkommen im Strom des 
Rhythmus, einfügt, bezeichnen den Gipfel abſoluter Geſangs⸗ 
virtuoſität. 

Als reine Geſangsleiſtung iſt auch die Valentine (in 
den „Hugenotten“) vollendet, iſt es doch immer die Patti, 
welche ſingt. Aber eine gewiſſe Anſtrengung, ihrer Stimme 
die höchſte Kraft abzugewinnen, ein Uebereifer in dem Streben 
nach äußerſter Energie des dramatiſchen Ausdrucks beeinträch⸗ 
tigt hier gerade den eigenthümlichen Reiz dieſer Sängerin. Die 
Patti iſt eine vorwiegend muſikaliſche Natur; die Schau⸗ 
ſpielerin, obwol alle italieniſchen Rivalinnen überwiegend, ſteht 
in zweiter Linie. Es fehlt zwar ihren Rollen niemals das 
dramatiſche Leben und die Charakteriſtik; dieſer geſtattet ſie aber 
keinen Schritt über die Grenzen des muſikaliſchen Wohllauts 
hinaus. Letzterer iſt mehr oder minder immer geopfert, wo der 
„dramatiſche Ausdruck“ überſpannt wird. Unſere berühmten 
deutſchen Sängerinnen und die unberühmten Alle wiſſen das 
ebenſo gut, kehren aber trotzdem das Verhältniß um und opfern 
willig muſikaliſche Form und Schönheit der zugeſpitzten „dra⸗ 
matiſchen“ Charakteriſtik. — Die Patti iſt ferner die ideale Ver⸗ 
körperung der italieniſchen Muſik, nicht die der franzöſiſchen 
oder deutſchen, deren oft verſchwimmende, dämmernde Geſtal— 
tungen keineswegs immer die Tageshelle und Klarheit des ita— 
lieniſchen Himmels vertragen. In der Valentine herrſcht das 
Hochdramatiſche, das Starke und Gewaltſame mit jener Schärfe 


Adelina Pattt. ai 


vor, welche die franzöſiſche Große Oper charakteriſirt. Gerade 
den höchſten, eigenthümlichſten Vorzügen der Patti eröffnet die 
Valentine keinen Spielraum, weit mehr würde dies die Rolle 
der Königin thun. Sachen, die nur ſie oder die Niemand ſo 
vollendet machen könnte wie ſie, kommen in der Valentine nicht 
vor. Hingegen fordert die Rolle von der Sängerin eine Reihe 
von Effecten, die geradezu auf die Wucht der Stimme, auf 
anhaltend ſtarke und breite Tonbildung geſtellt ſind. Um dieſe 
Effecte zu erreichen, muß die Patti ihre ganze Kraft aufbieten. 
Die Energie, mit welcher ſie ſolche Hinderniſſe beſiegt, verdient 
Bewunderung; aber während wir dieſe Bewunderung durch 
lauten Applaus manifeſtiren, ſuchen wir damit zugleich ein Be- 
dauern in uns zu überlärmen, daß dieſe ſüße Stimme und 
dieſe holde Kunſt ohne Noth derlei Gefahren aufſuche. Nicht 
blos der ſtimmliche Kraftaufwand, auch die bis zum Zerreißen 
angeſpannte dramatiſche Leidenſchaft der Rolle widerſtrebt der 
harmoniſchen Natur der Patti. Zwar ſpielt ſie die Rolle mit 
großer Lebendigkeit und charakteriſtiſchem Detail, aber gerade die 
Anſtrengung, ſich in Ton und Mimik unausgeſetzt auf dem 
ſchwindelndſten Höhenpunkt der Leidenſchaft zu erhalten, läßt 
argwöhnen, es ſei dieſer übermäßige Seelenſturm mehr an⸗ 
empfunden, als wahrhaft erlebt und gefühlt. Die einzelnen 
rührenden, ſchmerzlich-bewegten Scenen in der Traviata, Linda, 
Dinorah ſind doch etwas anderes. Dieſe Charaktere gehen 
von Luſt zu Leid über, Violetta ſogar zum Sterben; dem tra⸗ 
giſchen Heroismus jedoch, dem unausgeſetzten Kampf der Va⸗ 
lentine, ſtehen jene duldenden Charaktere fern. „La Traviata“ 
verhält ſich zu den „Hugenotten“ wie ein Converſationsſtück 
zur hiſtoriſchen Tragödie. Die Kunſt der Patti weiß auch 
letzterer nahe zu kommen, aber die Natur hat ſie nicht dafür 
geſchaffen. Adelina Patti, die noch vor wenigen Jahren ſich 
auf die opera-buffa und semi-seria beſchränkte, hat energiſch 
die Grenzen ihrer Kunſt erweitert und iſt darob zu loben, wie 
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jeder Künſtler, der nicht ſtille ſteht, deſſen Streben nicht in der 
Bequemlichkeit des Beſitzes und den Wogen des Erfolges er⸗ 
liſcht. Trotzdem werden wir die Patti jederzeit im Anmuthigen, 
das ja den Ernſt und die Empfindung nicht ausſchließt, zu⸗ 
höchſt ſtellen. 

Auch das Gretchen der Patti befriedigt weniger als ihre 
anderen Rollen. Geſungen war Alles wunderbar ſchön, der 
ſchlichte Vortrag des „König von Thule“, der glänzende der 
„Schmuckarie“ von Niemandem zu übertreffen. Aber es ſtand 
immer die Patti vor uns, nicht das Gretchen. Es wäre kurz⸗ 
ſichtig, dies der Künſtlerin ſchlechtweg zur Laſt zu legen und 
etwa als eine Lücke ihrer Kunſt auffaſſen zu wollen, was im 
natürlichen Zuſammenhang mit ihrer Perſönlichkeit und ihrer 
nationalen Empfindungsweiſe ſteht. Die ſchwarzen Haare meine 
ich nicht, da wäre ja mit einer blonden Perrücke allem Uebel 
abgeholfen, allein die ſcharfgeſchnittenen Züge der Patti arbeiten 
faſt immer in einer leidenſchaftlichen Bewegung, welche dem 
Bilde unſeres deutſchen Gretchens widerſpricht. Schon bei dem 
geringſten Ausdruck von Schmerz bekommt ihr Geſicht etwas 
Heftiges, Aufgeregtes, bei geſteigerter Leidenſchaft faſt etwas 
Wildes. Die weitgeöffneten glühenden Augen, das lauernd 
vorgebeugte Haupt, die leicht herabgezogenen Mundwinkel, ein 
vollkommenes Bild ſüdlich aufflammender Leidenſchaft, — aber 
der Gegenſatz zu dem ſtillen, tiefen Gemüthsleben Gretchens. 
Der Ausdruck ruhiger, ſeelenvoller Innigkeit und halb ver⸗ 
ſchloſſener Empfindung iſt ihr nicht gegeben. Wie in der ita⸗ 
lieniſchen Muſik, ſo dringt bei ihr jede Erregung gleich auf die 
Oberfläche, wird plaſtiſch und taghell. Auch darin gleicht ſie, 
die ächte Italienerin, der Muſik ihrer Heimath, daß beide das 
einfach Rührende nur ſelten und ausnahmsweiſe bringen. Kein 
Zweifel, daß die Valentine der Lucca, das Gretchen der Nil3- 
ſon dieſe Leiſtungen der Patti übertreffen, weil da nicht blos 
die Kunſt, ſondern zugleich die ganze Individualität der Sän⸗ 
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gerinnen mit dem dargeſtellten Charakter zuſammenfallen. In 
allen anderen Aufgaben, welche dieſe Grenze nicht berühren, 
bleibt uns die Patti ein unerreichbares Muſter und eine uns 
nachahmliche Natur. 


VI. 

Im Jahre 1877 kam die Patti, wie im Vorjahre, An⸗ 
fangs März — unmittelbar nach ihrem Petersburger Gaſt⸗ 
ſpiel — nach Wien. Aber diesmal ohne den Marquis. Es 
war in Petersburg zwiſchen Beiden zu heftigen Auftritten ge⸗ 
kommen, die ihren letzten Anlaß in de Caux' Eiferſucht gegen 
den Tenoriſten Nicolini hatten, und die gerichtliche Scheidung 
von dem Marquis veranlaßten. 

Adelina Patti lebte in Wien während ihres, dieſen Ereig⸗ 
niſſen nachfolgenden Gaſtſpieles in ſtrengſter Zurückgezogenheit, 
zeigte ſich weder im Theater noch ſouſt an einem öffentlichen 
Orte. Auf der Bühne unverändert heiter und rührig, erſchien 
ſie mir jetzt daheim nicht mehr in dem alten Frohſinn; wie 
zwiſchen zwei trüben Schatten ſtand ſie nachdenklich zwiſchen den 
letzten ſchlimmen Erlebniſſen und einer ungewiſſen Zukunft. 
Das Wiener Publicum ließ ſie das Odium nicht empfinden, 
das eheliche Zerwürfniſſe ſtets auf die Frau werfen; es igno— 
rirte die „Marquiſe“ und feierte aus vollem Herzen und aus 
vollen Kehlen Adelina Patti. 

Von den beiden Tenoriſten, mit denen Adelina Patti zuletzt 
in Wien abwechſelnd fang, war nicht der ihr naheſtehende Ni⸗ 
colini, ſondern der jüngere Maſini Liebling des Publicums. 
Ueber dieſen Sänger, deſſen ſchnelle Berühmtheit von Verdi's 
Requiem datirt, dürften einige Worte hier geſtattet ſein. Der 
Klang ſeiner Stimme, ſüß und kräftig zugleich, jugendfriſch ohne 
einen Reſt von Unreife, entzückt augenblicklich. Wie einſt 
Fraschini, dem er freilich an Kraft nachſteht, ſo hat Maſini 
mit den erſten drei Tönen ſeine Hörer gefangen. Aber ein 
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dramatiſcher Sänger iſt er noch weniger, als Fraschini es war. 
Nicht nur ſeine Haltung und ſeine Geſichtsmuskeln bleiben 
ſteif, unbeweglich und gleichgiltig, ſelbſt ſein Blick weiß nichts 
von dem, was er uns vorſingt. Sein Auftreten als Alfredo 
im erſten Akt der „Traviata“ war das perſonificirte Phlegma; 
er trank Champagner und ſang Mandelmilch. Beſſer gefiel er 
uns im zweiten Akte und noch beſſer als Herzog in „Rigoletto“, 
obgleich er auch da unter dem Nullpunkt ſchauſpieleriſcher An⸗ 
forderungen ſtand. Als Fernando in Donizetti's „Favorita“ 
entzückte Maſini durch Schmelz und weichen Wohllaut. Von 
einer dramatiſchen Auffaſſung dieſer Rolle, die dem Darſteller 
große und lohnende Aufgaben ſtellt (man denke an Roger), 
war aber bei Maſini nicht die Rede. Wenn er wenigſtens 
den alleräußerlichſten Formen einer Darſtellung nachkäme! Maſini 
ſpielt den Fernando wie ein Ballettänzer, wohlgemerkt wie ein 
Ballettänzer mit einer Gelenksentzündung, welche ihm die ge= 
wohnten telegraphiſchen Armbewegungen nur halb zu machen 
geſtattet. Noch merkwürdiger als ſeine dürftige Action iſt das 
gänzliche Fehlen jeglichen Geſichtsausdrucks. Es laſtet auf 
Maſini's jugendlichem und feingeſchnittenem Antlitz eine ver⸗ 
ſteinerte Melancholie, wie man ſie oft an einfachen Natur⸗ 
menſchen beobachten kann, die fortwährend an alles Unglück der 
Welt zu denken ſcheinen, während ſie thatſächlich an gar nichts 
denken. Wenn Fernando freudeſtrahlend nach ſeiner Vermählung 
aus der Capelle tritt mit dem Allegro: „Ah, mes seigneurs, 
partagez ma joie!“ zeigt Maſini ein Trauergeſicht und dazu 
eine Adagio-Haltung, als ſollte er zur Hinrichtung abgeführt 
werden. Es iſt einfach komiſch, und darin liegt wieder das 
Gute, das wir aus jedem Uebel ziehen ſollen. Denn ernſtlich 
ärgern kann man ſich nicht über ſolche abſolute Harmloſigkeit. 
Maſini macht uns den Eindruck, als ſei er während der Todten⸗ 
meſſe von Verdi in einen Zauberſchlaf verſenkt worden und 
ſpiele nun im Traume Opernpartien. Aber dem Zauber ſeiner 
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Stimme entrinnt man nicht, umſomehr, als es keineswegs die 
blos elementare Macht des Organs, ſondern gleichzeitig die gute 
Schulung deſſelben iſt, Methode und Geſchmack des Vortragenden, 
was ſich Anerkennung erzwingt. Nur einige affectirte Manieren 
— Geſangskoketterien, die zum größeren Theile nicht einmal ihm, 
ſondern dem italieniſchen Geſammt⸗Tenoriſtenthume angehören — 
ſtören uns in Maſini's Vortrag: das plötzliche Anſetzen eines 
Pianiſſimo an das Forte und Fortiſſimo (es verräth immer eine 
kühle, nüchterne Seele); dann das unleidliche Dehnen des Nitar- 
dandos und Aushalten der vorletzten Note, um mit dem Pia⸗ 
niſſimo und der Länge des Athems zu prunken, und was ſolcher 
ſüßer Effectchen mehr ſind, deren ſtereotype Wiederkehr man in 
jeder Nummer genau vorherſagen kann. Immerhin iſt ein 
jugendlicher Tenor, der durch ruhige Schönheit des Geſanges 
wirkt, ohne zu ſchreien und zu tremoliren, ein Juwel in der 
gegenwärtigen Ausſtattung der italieniſchen Oper, ein Juwel, 
das uns am ſchönſten erſcheint, wenn es neben der Patti 
glänzt. Die Stimmen der Patti und Maſini's verſchmelzen 
ſo wunderſchön im Duett, daß man ſich wie getragen fühlt von 
den Wellen des Wohllautes. So lange es ſolche Stimmen, 
ſolche Sänger gibt, ſo lange wird es auch Componiſten geben, 
die ſich unterſtehen, in ihren Opern Duette und Terzette zu 
ſchreiben. Für längere Zeit dürfte das freilich nur noch in 
Italien vorkommen, jenſeits des Hojotohob. 


Wenn ich für mein Thema einen ungebührlich großen 
Raum in Anſpruch genommen, ſo geſchah dies, weil ich in der 
Patti die mit den ſchönſten Stimmmitteln und größtem muſika⸗ 
liſchen Talent begabte Repräſentantin vollendeter Geſangs-⸗ 
kunſt erblicke. Und dieſe Kunſt hoch zu halten, ſie an Muſtern 
wie die Patti zu ſtudiren, dazu haben wir in Deutſchland ganz 
beſondere Urſache. An allgemeiner Bildung dürften unſere 
deutſchen Sänger den italieniſchen größtentheils überlegen ſein, 
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in der für den Künſtler unentbehrlichſten, der techniſchen, ſtehen 
ſie weit hinter ihnen zurück. Die italieniſchen Sänger treiben 
das Singen als eine Kunſt, eine ſchwierige, ernſte Kunſt, die 
erlernt ſein will; die deutſchen begnügen ſich meiſt mit der 
Stimme, dem Talent, der Routine und einer vornehmen Ab- 
neigung gegen Geſangsſtudien. Den letzten Reſt von ſchönem 
Geſang in Deutſchland werden Waguer's „Nibelungen“ ver⸗ 
nichten. In Wien kann man faſt alljährlich die deutſchen und 
die italieniſchen Opernvorſtellungen vergleichen. Die meiſten 
unſerer italieniſchen Gäſte glänzen durch vollendete Bildung des 
Materials bei keineswegs impoſanten Stimmen; unſere deutſchen 
Mitglieder durch kraftvolle Stimmen, die aber ob ihrer mangel⸗ 
haften Technik nicht die Hälfte der Wirkung erreichen, welche ſie 
bei gleicher Pflege und Ausdauer erreichen könnten. Bei den 
Italienern größte Sicherheit und Gleichmäßigkeit die ganze Rolle 
hindurch, bei den Deutſchen ein ungleicher Wechſel glänzender 
und mittelmäßiger Momente, Beides mit einem leichten Anflug 
von Zufälligkeit. Dort bejahrte Tenoriſten, deren Stimme durch 
ſorgſame Pflege den ſchönſten Wohllaut bewahrt hat, hier junge 
Sänger mit vorzeitig brüchigem, unſicherem Organ. Bei Fran⸗ 
zoſen und Italienern Alles gefeilt, in ſich fertig und wirkſam, 
bei den Deutſchen das Meiſte in kühnem Sichhineinſtürzen bald 
erreicht, bald verfehlt. Techniſche Vernachläſſigung iſt übrigens 
ein Charakterzug, der analog auch in anderen Gebieten deutſcher 
Kunſt ſich äußert und manchmal unſere genialſten Erfinder und 
Denker weit hinter dem Einfluß zurückbleiben läßt, welcher ihren 
Ideen gebührt und den ihre franzöſiſchen, italieniſchen, engliſchen 
Collegen gerade durch techniſche Meiſterſchaft ſo oft erringen. 
Unter den gefeierten deutſchen Malern ſoll es welche geben, die 
nicht eine Hand correct zeichnen können. „Es gibt Maler 
und „Malenkönner“, pflegte manchmal der geniale Schwind 
in ſeinem Sarkasmus zu ſagen, „ich bin Maler“. Ich denke, 
man ſollte beides ſein. In der Oper gibt es Sänger und 
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Singenkönner, — letztere ſind ſelten Deutſche. Jeder angehende 
oder fertige Sänger ſollte die Tonbildung, das Portamento, 
die Scalen, den Vortrag der Patti ſtudiren bis in den kleinſten 
Mordent. Vollkommneres wird ihm Niemand zeigen. Auch 
wie man durch Schonung eine Stimme lang erhalten kann, 
zeigt uns die Patti. Freilich kommt ihr eine ſeltene Gunſt der 
Natur zu Hülfe; dieſe ewige Jugend grenzt an's Wunderbare. 
Der kriſtallhelle Klang der Stimme, die jugendliche Erſcheinung, 
die Leichtigkeit wie die Ausdauer ſind ihr unverſehrt geblieben 
von der Zeit. Höher als dies Alles ſteht jedoch unvergleich— 
licher muſikaliſcher Schönheitsſinn. Nicht immer und 
überall, wo wir Virtuoſität antreffen, erblüht dieſe aus einer 
eminent muſikaliſchen Natur, und der Virtuoſe, der länger als 
ein Decennium von Triumph zu Triumph eilt, büßt in der 
Regel die Einfalt der muſikaliſchen und dramatiſchen Empfin⸗ 
dung ein. Er wird raffinirt, gekünſtelt und trachtet durch ges 
ſuchte Effecte, überſchärften Accent und gehäuften Schmuck die 
verlorene Unſchuld des Schönen zu erſetzen. Wie oft haben 
wir dieſe Verzerrung an den glänzendſten Bühnentalenten erlebt, 
deren „Reiſen um die Welt in 80 Tagen“ ſie um den ſtillen 
künſtleriſchen Erwerb von Jahren brachten! Bei Adelina Patti 
keine Spur eines ſolchen Einfluſſes. Wer hat ſie je auf einem 
unmotivirten Effect betreten? Wer hat ſie, auch im höchſten 
Affect, die weiße Linie des Muſikaliſch-Schönen überſchreiten 
ſehen? Sie ſingt immer rein, immer im Takt, ſie reſpectirt 
die Note des Componiſten, ſie tremolirt weder, noch verwiſcht 
oder outrirt fie auch nur einen Ton. Das faſt verloren ge= 
gangene Geheimniß guter italieniſcher Sänger: den Ton weit 
und ſtark auszuſchicken, ohne zu ſchreien, ſie beſitzt es voll⸗ 
ſtändig. Ebenſo hat ſie ihrem Spiele die volle Einfachheit 
einer liebenswürdigen Natur bewahrt; die Ueberſättigung an 
hundert Mal geſungenen Rollen vermochte niemals, ſie dem fal⸗ 
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ſchen Geiſt des Geiſtreichen und Neuen um un Preis in die 
Arme zu treiben. 

Sollte Adelina Patti ihrem Vorſatz getreu und künftig 
den europäiſchen Bühnen ferne bleiben, ſo hätten Freunde ächter 
Geſangskunſt allen Grund zu trauern.“) In vieljähriger muſi⸗ 
kaliſch⸗kritiſcher Thätigkeit habe ich in Wien durch welſche Opern⸗ 
muſik eine Welt von Langeweile ausgeſtanden und ſie zu Zeiten, 
wo unſere deutſche Muſik darunter litt, oft in ihr Citronenland 
zurückgewünſcht. Heute ſtehen die Dinge etwas anders. Auf 
allen deutſchen Bühnen etablirt ſich die Herrſchaft der reitenden 
Walküren und ſingenden Lindwürmer. Unſere Sänger haben 
für ein paar Jahre zu thun mit dem Studium der vier Nibe- 
lungen-Opern, und — mögen ſie alles mögliche Neue dabei 
profitiren — Eines werden ſie ſicherlich verlernen: was Singen 
heißt. Unter ſolchen Verhältniſſen müßte man bedauern, wenn 
nicht wenigſtens in Einer deutſchen Großſtadt (Wien) zeitweilig 
eine vorzügliche italieniſche Sängergeſellſchaft an die verloren 
gehende Kunſt ſchönen Geſanges erinnern würde. Wohlgemerkt, 
eine vorzügliche Geſellſchaft, mit einer Geſangskünſtlerin wie 
die Patti an der Spitze. Ein geiſtreicher Schriftſteller hat ein⸗ 
mal Italien das Conſervatorium des lieben Gottes genannt. 
In dieſem Conſervatorium hat Adelina Patti ohne Frage den 
erſten Preis davongetragen. 


*) Adelina Patti iſt inzwiſchen von ihren amerikaniſchen Plänen 
vorläufig wenigſtens — wieder abgekommen und wird in dieſem Herbſt 
(1879) in Deutſchland, ſodann in Frankreich gaſtiren. 


III. 


Opern und Theater in Ztalien. 
(Reiſeeindrücke aus dem Jahre 1874.) 


E 


(Rom. Die Villa Medici. „J. Goti“ von Gobatti. Neapel und 
das San⸗Carlo⸗Theater. Maeſtro Petrella und ſeine Oper „Jone“). 


SS man in Rom von den lieblichen Gartenanlagen 
an des Monte Pincio nach der Richtung der ſpaniſchen 
i Treppe zur Stadt zurückkehrt, muß man an einem 
freundlichen, gartenbekränzten Hauſe vorüber, das die Villa 
Medici heißt. Eigenthum Frankreichs, beherbergt die Villa jene 
wechſelnde Colonie franzöſiſcher junger Künſtler, welche auf 
Koſten ihrer Regierung hier die letzte Ausbildung erhalten — 
nicht durch Lehrer der Akademie, ſondern durch all' die herrlichen 
Kunſtſchätze, welche Rom dem empfänglichen Auge entgegen 
bringt. Dem Auge jedenfalls, ob auch dem muſikaliſchen Ohr? 
Denn es ſind nicht blos Maler und Bildhauer, ſondern auch 
Tondichter, welche als die Hoffnungsvollſten des Pariſer Con— 
ſervatoriums den „Grand prix de Rome“ erhalten, der ſie zu 
zweijährigem Aufenthalt in Rom und zur Reſidenz in der Villa 
Medici verpflichtet. Nicht wenige gefeierte Componiſten haben 
in dieſem gaſtlichen Aſyl gelebt: Herold, Halé vy, Gounod, 
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Ambroiſe Thomas, Berlioz. Die Erinnerung an den 
Letztgenannten erwachte zuerſt und mit aller Stärke in mir. Es 
iſt zwar ſehr unſchicklich für den correcten Muſiker, in Rom 
nicht zuerſt an Paleſtrina zu denken, ſondern an ein verrufenes 
modernes Weltkind wie Hector Berlioz — indeſſen, es war 
nicht die einzige Ketzerei, die ich gegen den Codex vorgeſchriebener 
Empfindungen in Italien beging. Leibhaftig glaubte ich den 
leidenſchaftlichen Mann an einem Fenſter der Villa Medici zu 
ſehen, wie er das Löwenhaupt ſchüttelt und, ein zweiter Georg 
Herwegh, „noch einen Fluch“ herbeiſchleppt gegen Rom. Und 
iſt nicht der muſikaliſche Ruhm der Ewigen Stadt in Wahrheit 
„ein längſt verſiegter Quell, der keines Kindes Mund mehr 
letzt“? Berlioz hatte überdies ein ſehr geringes Intereſſe für 
Gemälde, Kirchen, Statuen und förmlichen Abſcheu vor wälſcher 
Muſik. Ein junger Tondichter, deſſen Religion ſich in dem 
Namen Beethoven zuſammenfaßte und deſſen Seele nach den 
tiefſten Eindrücken der Inſtrumental-Muſik lechzte, konnte aller⸗ 
dings für ſeine muſikaliſche Vollendung keinen ungeeigneteren 
Aufenthalt finden als Rom. Zur Zeit Händel's und Haſſes', 
bis in Mozart's Jugendjahre, war Italien das gelobte Land 
der Muſik, und dem fremden Muſiker faſt ſo unentbehrlich, wie 
noch heute dem Maler und dem Bildhauer. Zu Berlioz' 
Zeiten hatte jedoch der vorſchriftsmäßige römiſche Aufenthalt 
gar keinen Sinn mehr, und heutzutage müßte Jemand, der 
etwas Einſicht und ſehr viel Courage beſitzt, der franzöſiſchen 
Regierung den Vorſchlag machen, ihre muſikaliſchen Stipendiſten 
lieber nach Deutſchland zu ſchicken. 

Wie ſehr die römiſche Kirchenmuſik und ihre vollkommenſte 
Jucarnation, die päpſtliche Sängerkapelle, herabgeſunken, das 
haben uns ſchon Spohr, Mendelsſohn, Berlioz u. A. in ihren 
Briefen geſchildert; ſeither iſt der Sturz noch tiefer gegangen. 

Auch von der Oper in Rom erlebte ich wenig Freude. 
Im Teatro Apollo, dem größten Opernhauſe Roms (es hat 
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über den Parterrelogen fünf Stockwerke), gab man die neue 
lyriſche Tragödie „J. Goti“, von Stefano Gobatti, deren 
blutrünſtige Handlung im Jahre 534 unter der Herrſchaft der 
Gothen in Ober-Italien ſpielt. Das Werk erregte, zunächſt 
von Bologna aus, in Italien eine gewiſſe Senſation und ward 
Gegenſtand heftiger Parteinahme für und wider. Intereſſant 
ſind dieſe „Goti“ dadurch, daß ſie ſich ſehr revolutionär gegen 
die übliche Schablone italieniſcher Muſik verhalten und häufige 
Zannhäufer= Anfälle haben. Vor zwanzig Jahren hätte man 
allerdings ſolche Emancipation eines Italieners nicht für mög⸗ 
lich gehalten. Darin liegt jedenfalls das Anziehendſte dieſer 
Oper, deren muſikaliſche Erfindung mir dürftig und gequält 
erſcheint, auch in der beliebteſten, ſtets repetirten Nummer, dem 
Männerterzett im dritten Act, einer ſchwachen Nachahmung des 
nicht nachahmenswerthen Männerterzetts aus Verdi's „Ballo in 
maschera“. Im Gegenſatz zu der natürlichen, gefunden Tri⸗ 
vialität von ehedem charakteriſirt den heutigen italieniſchen Operu⸗ 
ſtil die kränkliche und ergrübelte Trivialität. Das unvermeid- 
liche Ballet (eine indiſche Hiſtorie „Djellah“) wurde nicht 
zwiſchen den einzelnen Acten, ſondern erſt nach Beendigung der 
Oper gegeben; desgleichen ſah ich im San-Carlo-Theater die 
„Norma“ ununterbrochen ausſpielen und hierauf erſt das Ballet 
beginnen. Dieſe vernünftige, aber gegen altes italieniſches Her⸗ 
kommen verſtoßende Reform iſt jedoch keineswegs allgemein; in 
demſelben Apollo-Theater in Rom wird Mozart's „Don Gio— 
vanni“ durch ein großes Ballet entzweigeſchnitten, desgleichen 
in der Scala zu Mailand der „Freiſchütz“. Man ſieht, daß 
nicht blos in den Stil der italieniſchen Oper fremde Elemente 
mit faſt deſtructiver Kraft eintreten, ſondern ſelbſt in deren 
Aeußerlichkeiten die heilig gehaltene Tradition zu wanken und 
zu ſtürzen beginnt. 

Unter den Sängern, die ich in Rom, Neapel, Florenz 
hörte, war manche friſche Stimme, aber keine erſte Kraft von 
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vollendeter Technik oder glänzendem dramatiſchen Talent. Klang⸗ 
volle, jugendliche Stimmen bringt Italien noch immer in reſpec⸗ 
tabler Anzahl hervor, das gehört zu ſeinen Naturproducten 
und könnte nur in Folge nachhaltiger Degeneration der Race 
abnehmen. Die Schulung dieſer Stimmen, die künſtleriſche 
Bildung der Sänger überhaupt ſcheint in dem heutigen 
Italien arg vernachläſſigt. Wenn ſchon Felix Mendelsſohn in 
feinen Reiſebriefen (1831) ſagt, man müſſe, um gute italieniſche 
Sänger zu hören, nach Paris oder London reiſen, ſo gilt dieſe 
Wahrheit heute in noch viel höherem Grade. Mit welch un⸗ 
geduldiger Erwartung eilte ich in Neapel ins San-Carlo⸗ 
Theater! Es gehört bekanntlich zu den allergrößten Opern⸗ 
häuſern alſo zu jenen, die für den Ruin der Geſangskunſt am 
früheſten geſorgt haben. Bei herabgelaſſenem Vorhang gewährt 
es einen glänzenden Anblick; ſobald der Vorhang emporgeht, 
wird man entzaubert durch die Mittelmäßigkeit der Decorationen 
und Coſtüme, der Sänger und des Enſembles. Ueber die Er⸗ 
öffnung des San-Carlo-Theaters (1817) ſchrieb Stendhal 
ſeinerzeit: „Im erſten Moment glaubte ich mich in den Palaſt 
eines orientaliſchen Kaiſers verſetzt. Nichts kann friſcher und 
zugleich majeſtätiſcher ſein. Dieſes Theater, in dreihundert 
Tagen wiederhergeſtellt, iſt ein Staatsſtreich; es feſſelt das 
Volk an feinen Fürſten mehr, als die Conſtitution, die er Si— 
cilien gab und die Neapel ſich wünſchte. Ganz Neapel iſt 
trunken vor Freude. Wegen des San-Carlo-Theaters ver⸗ 
göttert man den König Ferdinand.“ Victor Emanuel wurde 
beiweitem weniger vergöttert in der Feſtvorſtellung, die ich im 
San Carlo ſah. Sie fand zur Feier des fünfundzwanzig⸗ 
jährigen Regierungs-Jubiläums des Königs ſtatt, bei ſplen⸗ 
dider Beleuchtung des Zuſchauerraumes, erhöhten Preiſen, ſehr 
mäßig verſammeltem und ſehr kühl geſtimmtem Publicum. Nach 
dem erſten Act — man gab „Norma“ — verlangten einige 
Stimmen die Vollshymne, welche nach längerer Berathung vom 
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Orcheſter geſpielt, von den Zuſchauern ſitzend angehört und von 
Niemandem mitgeſungen wurde. Fragt man nach der Urſache 
der Unbeliebtheit der jetzigen Regierung in Neapel, ſo erhält 
man in der Regel die ſtereotype Antwort, es ſei früher Alles 
viel wohlfeiler geweſen. Die Sänger waren mittelmäßig. Das 
ſehr ſtark beſetzte Orcheſter (zwölf Contrabäſſe) genügte in der 
„Norma“ vollſtändig, ſoll aber für „Aida“ und „Fauſt“ (welche 
neben „Lucia“ und „Norma“ das ganze Winter-Repertoire 
von San Carlo bildeten) ganz unzureichend und von dem laut 
tactirenden Capellmeiſter kaum in Ordnung zu erhalten ſein. 
Der Chor iſt für ſchwierigere Aufgaben gewiß unbrauchbar. 
Die Prieſterinnen der Norma ſangen ihren leichten Part ſo un⸗ 
begreiflich falſch, daß man annehmen mußte, ſie ſeien durch ein 
geheimes Gelübde in dieſem Sinne gebunden. In der ganzen 
Vorſtellung vermißten wir eine künſtleriſch leitende Hand, einen 
muſikaliſchen oberſten Willen. 

Sollte man es glauben, daß die erſte Scene Adalgiſa's 
und ihr Duett mit Sever im San Carlo-Theater regelmäßig 
wegbleibt, ſo daß Adalgiſa erſt im zweiten Act auftritt? Die 
Hauptrolle ſpielte eigentlich die Militärmuſik auf der Bühne, 
welche vorne poſtirt und mit doppelten Schlag-Inſtrumenten, 
zum Beiſpiele zwei Paar Becken, ausgerüſtet war und ſo mör⸗ 
deriſch loslegte, daß die Singſtimmen machtlos daneben verhallten. 
Dieſe Impietät gegen Bellini's „Norma“, in welcher doch die 
Italiener eine der edelſten Aeußerungen ihres nationalen Genius 
zu ehren haben, ſchien Niemandem nahezugehen. Um ſo ſtrenger 
benahm ſich das Publicum gegen das nachfolgende Ballet. 
„Ilda“ hieß dieſe tödtlich langweilige und ſchäbig ausgeſtattete 
Dorfgeſchichte — getanztes Morphin aus dem Laboratorium des 
„Coreografo Fusco“. Das Ballet wurde von Anfang an fort⸗ 
während ausgeziſcht, vielmehr ausgeheult und ausgebellt, denn 
dies ſind die eigentlichen Verdammungslaute, durch welche die 
Galerien das jetzt verbotene Pfeifen effectvoll erſetzen. 
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Außer „Norma“ gab es im San Carlo nichts weiter zu 
hören. Schon acht Tage vor dem Gründonnerſtag war das 
Opernhaus geſchloſſen, und auf meine Anfragen an der Theater⸗ 
kaſſe wußte man Früh ſehr ſelten zu ſagen, ob Abends geſpielt 
werden würde. Dafür prahlten die Anſchlagzettel unermüdlich 
mit der „bevorſtehenden“ Aufführung einer Novität von Maeſtro 
Petrella, „Bianca Orſini“. Für das Verſäumniß dieſer 
Schöpfung ſuchte und fand ich Troſt in den düſteren Erinne⸗ 
rungen an zwei frühere Petrella-Opern: „Marco Visconti“ und 
„Jone“, die ich in Wien und Florenz erduldet hatte. Daß 
Neapel, welches früher in jeder Straße einen berühmten Com⸗ 
poniſten beſaß, jetzt auf den einzigen Petrella herabgekommen iſt, 
darf ein hartes Loos genannt werden. Aber ſelbſt dieſer Petrella 
verdient nicht die Schmach, daß man ſeine ernſten Opern vor 
einem Publicum ſpielt, das ſich mit dem Hut auf dem Kopfe 
in den Bänken rekelt, Cigarren raucht und Bier trinkt. In 
dieſer Form erlebte ich die lyriſche Tragödie „Jone“ im Theater 
Principe Umberto in Florenz. Was würde Eduard Devrient, 
der ſo unbarmherzig gegen die „Sommerbettelei der Schauſpiel⸗ 
kunſt“ loszieht, dazu ſagen, daß dieſe ſonſt nur bei offenen 
Tagestheatern vorkommende „verpöbelte Unterhaltungsluſt“ ſich 
jetzt in Italien auch der Opernhäuſer bemächtigt! „Principe 
Umberto“ in Florenz iſt ein großes Theater, das über ein ſtark 
beſetztes Orcheſter und ſehr anſtändige Sänger verfügt. Und 
dennoch darf man ſich darin wie in der Kneipe betragen. Nach 
dem zweiten Acte ſchon bedeckt das Parquet eine dichte Rauch 
wolke, aus welcher unaufhörlich mit leichtem Knall die Wachs⸗ 
kerzchen der Raucher aufblitzen, während rechts und links kleine 
Cascaden von Cigarren-Aſche auf den Schooß der Nachbarn 
herabrieſeln. Wollte man etwa gerade in der „Jone“, welche 
nach Bulwer's Roman mit der Einäſcherung von Pompeji ſchließt, 
dieſe (auf der Bühne wegbleibende) Kataſtrophe wenigſtens im 
Parquet andeuten? Wo das Publicum ſich ſo ungenirt benimmt, 


Opern und Theater in Italien. 51 


kann man es wirklich dem dicken Souffleur nicht verübeln, wenn 
er nach jedem Acte ſeinen Muſchelkaſten aufklappt und, gegen 
die Zuſchauer gewendet, ſich ſchnaufend die Märtyrerſtirne ab— 
trocknet. Das war für uns eigentlich der willkommenſte Licht 
blick in dieſen kläglichen „letzten Tagen von Pompeji“, und wir 
freuten uns redlich auf jeden Zwiſchenact. Mein der Opern— 
Seekrankheit mehr unterworfener Reiſegefährte Billroth jedoch 
ging, noch ganz erfüllt von pompejaniſchen Reminiscenzeu, fo 
getreu auf den Localton des Opernſujets ein, daß er den Logen⸗ 
ſchließer ſtatt nach dem Foyer, nach dem „Vomitorium“ fragte. 


17. 

(Franzöſiſche Operettenherrſchaft in Italien. — Kleines Operntheater in 
Neapel. — Das Conſervatorium in Neapel. — Mangel an hiſtoriſchem 
Sinn.) 

„Ich brauche keine luſtigen Bücher, bin ſelber luſtig!“ ſagte 
ein liebenswürdiger Wildfang, als ich ihm humoriſtiſche Lectüre 
anbot. Könnten die Italiener von heute das Gleiche von ſich 
rühmen! Sie, die vordem ſo viel lachende Melodieen, ſo viel 
muſikaliſchen Frohſinn producirten, daß halb Europa damit ver- 
ſorgt ward, ſind jetzt durch Politik und Geſchäfte verdrießlich 
geworden und „brauchen luſtige Bücher“, das heißt, ſie müſſen 
für ihre muſikaliſche Erheiterung ununterbrochen Offenbach 
und Lecocg importiren. In jeder größeren Stadt wird von 
franzöſiſchen und italieniſchen Operettenſängern allabendlich die 
„Schöne Helena“, „Blaubart“, die „Prinzeſſin von Trapezunt“, 
vornehmlich aber „Madame Angot“ aufgeführt. — Geſellſchaften 
dritten Ranges, haben ſie doch ein regelmäßig ſtarkes Publicum 
von Italienern, welche der Buffomuſik nicht entbehren können 
und doch muſikaliſch nicht mehr ſelber luſtig ſind. In dieſen 
Operetten muß wirklich ein unverwüſtlicher Fonds von Komik 
und Melodienreiz ſtecken, wenn ſie bei ſo mittelmäßiger, mit— 
unter elender Darſtellung noch Liebhaber finden. „Angot“ 
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namentlich wurde — in Rom franzöſiſch, in Neapel italieniſch — 
faſt die ganze Saiſon hindurch gegeben. Die italieniſche Auf⸗ 
führung, von lauter untergeordneten Geſangskräften getragen, 
war immerhin muſikaliſch anſtändiger als die franzöſiſche; man 
fühlte doch heraus, daß die Italiener das richtiger hörende, 
ſingende und empfindende Volk ſeien. Von dem ſchauſpieleriſchen 
Talent der Italiener war hier freilich wenig zu merken, es 
fehlte durchaus an Nüancirung und witzigem Nachdruck, den 
Frauen überdies an jeglicher Anmuth und Nobleſſe. Die Dar⸗ 
ſtellerin der Demoiſelle Lange — eine jener tiefen, rauhen Sprech⸗ 
ſtimmen, die man bei Italienerinnen häufig antrifft — ſpielte 
dieſe Salonkönigin im Stil eines wüthenden Fiſchweibes; den⸗ 
noch war ſie die Gefeierte des Abends. Zahlreiche Nummern 
wurden wiederholt, das ganze zweite Finale mußte unter fana⸗ 
tiſchem Jubel ſogar dreimal nach einander abgeſungen werden. 
Und die franzöſiſche Truppe des Teatro Valle in Rom — 
quelle horreur! Weniger Stimme haben, falſcher ſingen, häß⸗ 
licher ſein als dieſe Franzöſinnen, die wir hier in Offenbach's 
„Périchole“ geſehen, iſt ſchwer möglich. Ein Schimmer von 
Eſprit und Grazie bleibt ihnen trotzdem treu, ein Phosphores⸗ 
ciren des Geiſtes, das über dem feſten Grund ihrer ſicheren 
Technik feine Wirkung macht. Die Franzoſen ſind die geſchul⸗ 
teren, feineren, aber auch der Ziererei geneigteren Schauſpieler; 
hingegen imponirt das Spiel des Italieners durch eine wohl⸗ 
thuende Natürlichkeit, ein ehrliches Sichgehenlaſſen, dem jede 
Affectation oder grimaſſirende Koketterie fernliegt. Im Teatro 
delle Loggie in Florenz ſahen wir ein Luſtſpiel von Goldoni 
mit ſolcher Friſche und Naturwahrheit ſpielen, daß man darüber 
die unerlaubte Dürftigkeit der Handlung vergaß. Goldoni, für 
den ich ob ſeines Libretto's zur „Buona figliuola“ von Piccini 
auch eine ſpecielle muſikaliſche Pietät empfinde, bringt in jener 
Comödie („Sior Todardo Brontolon“) lauter unbedeutende 
Alltagsmenſchen; durch die Aufführung gewannen ſie aber das 
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Intereſſe ſprechend ähnlicher Porträts, jo treu aus dem Leben 
heraus geſpielt war jede Rolle. Mein Reſpect vor dem ange⸗ 
borenen Schauſpielertalent der Italiener wuchs jedesmal im 
umgekehrten Verhältniß zu dem Rang und den Anſprüchen der 
Bühne. Am dürftigſten fand ich es in der Großen Oper, am 
üppigſten in den kleinen Pulcinell⸗-Theatern von Neapel. Pulci⸗ 
nello, wol der letzte Sprößling, der ſich aus der großen Familie 
ſtereotyper komiſcher Masken noch erhalten hat, erſcheint in jedem 
Stücke und immer in weißleinenem, bauſchigem Gewand, ſpitzer 
Filzmütze und einer ſchwarzen Halblarve. Obgleich letztere ihn 
faſt aller mimiſchen Hilfsmittel beraubt, wirkt er doch überall 
unfehlbar komiſch. Seine vornehmſte Stätte, das San Carlino⸗ 
Theater in Neapel, iſt eine niedrige, übelbeleuchtete und übel⸗ 
riechende Spelunke, zu welcher man auf einer engen Treppe 
hinabſteigt. Das Orcheſter beſteht aus ſechs gegen alle Diſſo— 
nanzen vollſtändig abgehärteten Muſikern; Vorhang, Decorationen, 
Wände und Sitze ſind ſo ſchäbig und defect als möglich. Aber 
die Schauſpieler verrathen bei größter Anſpruchsloſigkeit ein 
Talent für Plaſtik und Naturwahrheit des Komiſchen, das die 
Bewunderung ſelbſt der Fremden erringt, welche den neapoli— 
taniſchen Volksdialekt mehr errathen als verſtehen. 

Gleichfalls unterirdiſch und nicht viel eleganter iſt das kleine 
„Teatro Filarmonico“ in Neapel, in welchem ich eine 
Opera buffa von Guglielmi: „La Donna di piü carattere““, 
hörte. Alſo doch eine Erinnerung an die glänzende Vergangen⸗ 
heit Neapels! Guglielmi, zu Ende des vorigen Jahrhunderts 
in Neapel gleichzeitig mit Parſiello und Cimaroſa wirkend, 
ſtand an Talent für die komiſche Oper hinter dieſen beiden 
berühmteren Meiſtern nicht weit zurück. Die genannte Oper, 
mit ihrem heiteren Temperament, ihrer einfachen, ſoliden Technik, 
ihren ſchöngebauten Terzetten, Quintetten, Sextetten, konnte 
leicht für eine Arbeit Cimaroſa's gelten. Den Stoff bildet 
eine kindiſche Verkleidungs-Intrigue, ungefähr im Stil von 
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„Cosi fan tutte“. Das Haus hat nur eine Galerie, keine 
Logen; das Orcheſter iſt ſchwach beſetzt (zwei Contrabäſſe), die 
Secco⸗Recitative werden auf dem Clavier begleitet. Die Sänger 
verfügten nur mehr über anſtändige Stimmreſte, die ſie aber 
mit reiner Intonation nach gut italieniſcher Methode gefällig 
verwendeten. So gewann denn die ganze Vorſtellung in ihrer 
beſcheidenen, ehrlichen Weiſe etwas gemüthlich Anheimelndes und 
war in ihrer Art befriedigender, als die „Norma“ im San 
Carlo. Allerdings gehört zu dieſer Wirkung die ganze Einfach— 
heit des Hauſes und ein anſpruchloſes, naives Publicum. 
Jutereſſant war uns die Einlage von zwei Mozart' ſchen 
Arien in die Tenorpartie; ſie ſtachen von dem Stil des Ganzen 
nicht allzuſehr ab, nur wie das Non plus ultra eines edlen 
Weines von einer minderen Sorte derſelben Gattung. Der 
Boden, dem beide entſtammten, iſt unverkennbar derſelbe: die 
neapolitauiſche Muſik des vorigen Jahrhunderts. Daß die zwei 
Stücke von Mozart waren, bemerkte offenbar Niemand im 
Publicum; als aber zum Schluß die graziöſe Paoletti die 
„Schöne blaue Donau“ ſang (auf italieniſchen Text, den Anfang 
mit einigen discreten Tanzbewegungen markirend), da flüſterten 
ſich Alle zu: Strauss! Giovanni Strauss di Vienna! Das 
war uns keine geringe Freude, die „Schöne blaue Donau“ in 
Neapel vor einem jubelnden Publicum ſingen zu hören. 

Die Opera buffa, dieſe reizendſte Eigenthümlichkeit 
der italieniſchen Muſik überhaupt, war von jeher das ganz ſpe⸗ 
cielle Meiſter- und Lieblingsfach der Neapolitaner. Im Leben 
wie in der Kunſt iſt angeborene Heiterkeit ein beſonderes Ge- 
ſchenk des Himmels. Wie belebender Sonnenſchein überſtrömt 
ſie nach allen Seiten, und ſo wird der rechte Frohſinn des 
Einen zur Wohlthat für Viele. In dem üppigen Talent nea⸗ 
politaniſcher Meiſter gedieh dieſe fröhliche Anlage des Volkes zu 
künſtleriſcher Blüthe und trug eine Unmaſſe von Früchten. 
Pergoleſe hatte zuerſt in dem kleinen Intermezzo: „La serva 
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padrona“ (Neapel 1730) den Ton angeſchlagen, der noch in 
Roſſini und Donizetti nachklingt; ſelbſt die Figuren des alten 
Hageſtolz und der ſchlauen, hübſchen Serpentina find proto— 
typiſch geblieben für Dulcamara und Adine, Bartolo und Roſine, 
Don Pasquale und Norina. Was Pergoleſe hier in der 
engſten Form des Intermezzo's für zwei Perſonen geleiſtet, 
erweiterte Piccini und ſchuf in ſeiner „Buona figliuola“ oder 
„Cecchina“ (1761) das epochemachende Vorbild für die Opera 
buffa der Italiener. Piccini, dieſer zu Gunſten Gluck's 
gewöhnlich ſehr unterſchätzte glänzende Erfinder, wirkte noch 
rüſtig in Neapel, als bereits zwei jüngere Meiſter (ebenfalls 
Neapolitaner) ebendaſelbſt ihr reiches Talent für die Opera 
buffa entfalteten: Parſiello und Cimaroſa. Und neben 
ihnen, vor und nach ihnen welch erſtaunlicher Reichthum an 
neapolitaniſchen Componiſten, die mit ihren Opern durch mehr 
als ein Jahrhundert Europa erfreuten und beherrſchten! Das 
Conſervatorium von Neapel genoß das Anſehen eines muſika⸗ 
liſchen Vaticans. Jetzt iſt ihm freilich von dem alten Ruhm 
nichts geblieben, als die Porträts und die Partituren ſeiner 
berühmteſten Lehrer und Zöglinge. Das gegenwärtige „Liceo 
di musica“ in der Straße S. Pietro in Majello, unweit des 
National⸗Muſeums, beherbergt erſt ſeit etwa ſiebzig Jahren das 
Conſervatorium. Aleſſandro Scarlatti, der Ahnherr der 
neapolitaniſchen Schule und eigentliche Begründer unſerer mo⸗ 
dernen Oper, ſowie ſeine großen Schüler und Nachfolger Leo 
und Durante lehrten noch in den Klöſtern Sant' Onofrio, 
Loretto ꝛc., wie ja auch Venedigs altberühmte Conſervatorien 
mit Klöſtern verbunden waren. Erſt Zingarelli (Bellini's 
Lehrer) und Mercadante bewohnten als Directoren des Con⸗ 
ſervatoriums das jetzige Haus. Der gegenwärtige Director 
Lauro Roſſi, Componiſt einiger in Italien beliebter Opern, 
und der Bibliothekar Florimo, bekannt durch ſeine intime 
Freundſchaft mit Bellini, empfingen mich mit freundlicher Zur 
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vorkommenheit. Florimo's Wohnung, ein wahrer Raritäten⸗ 
laden von Nippſachen, Andenken, Porträts und Statuetten, 
umſchließt auch das kleine Zimmer, das Bellini als Zögling 
bewohnt hatte und das er ſich ſpäter bei jedem Beſuch in Neapel 
als Gaſtzimmer ausbat. In dem nicht großen Bibliothekſaale 
befinden ſich die werthvollen Manuſcripte berühmter italieniſcher 
Componiſten, vornehmlich die Opern-Partituren von Leo, Piccini, 
Paifiello, Cimaroſa, Guglielmi, Zingarelli, Mercadante ꝛc. Außer 
einer Anzahl von Bildniſſen feſſeln noch zwei alte Claviere 
unſere Aufmerkſamkeit. Das erſte, ein ſehr langes Doppel⸗ 
clavier, auf dem zwei Spieler einander gegenüberſitzend ſpielen 
können (mit zwei Manualen auf dem einen Clavier), iſt eine 
Arbeit des berühmten Andreas Stein in Augsburg mit der 
Jahreszahl 1723 und wurde von der Königin Maria Carolina 
(1783) dem Conſervatorium von Neapel geſchenkt. Das zweite 
Clavier gehörte Cimaroſa, dem es die Kaiſerin von Ruß⸗ 
land verehrt hatte; engliſches Fabricat, kurze viereckige Tafel⸗ 
form, mit drei kleinen Meſſinghebeln links neben den Saiten 
ſtatt der Pedale. Obwol das Conſervatorium von Neapel noch 
eine ziemliche Anzahl von Zöglingen vollſtändig beherbergt — in 
einem langen Corridore ſtehen ihre Betten, jedes mit einem 
kleinen Käſtchen für die Habſeligkeiten des Zöglings — ſo hat 
doch ſein großer Einfluß aufgehört, ſowie Neapel ſelbſt längſt 
aufgehört hat, die muſikaliſche Hauptſtadt von Italien zu ſein. 
Ihre letzte Glanzepoche waren die Jahre 1815 bis 1822, als 
Roſſini im Solde des Impreſario Barbaja jährlich zwei Opern 
für das San Carlo-Theater ſchrieb. Seither iſt Neapel von 
Mailand längſt überflügelt, wie denn überhaupt die Lombardei 
an moderner Cultur dem übrigen Italien ſchon vor Decennien 
um Decennien voraus war. 

Im Leben aller Völker gibt es auf- und abſteigende 
Epochen, in jeder Kunſt Perioden der Fruchtbarkeit und des 
Mißwachſes. Daß Italien, verarmt in feiner ganzen muſika— 
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liſchen Production, gegenwärtig nur ein einziges bedeutendes 
Talent beſitzt (Verdi), kann ihm nicht zum Vorwurfe gereichen. 
Aber anklagenswerth, ja unverzeihlich erſcheint der Mangel an 
Pietät gegen die eigene große Vergangenheit. Wie? Iſt es 
möglich, daß Neapel, die Heimat ſo vieler großer und berühmter 
Componiſten, nicht Einem von ihnen ein Denkmal geſetzt hat? 
Daß ihre Werke dort todt und vergeſſen ſind, ja ſelbſt ihre 
wiſſenſchaftliche Erforſchung und Darſtellung ſich im Lande nicht 
regt, ſondern Deutſchen und Franzoſen überlaſſen bleibt? In 
Frankreich vergißt man über der lebendigen Production nicht die 
Leiſtungen der Vergangenheit; die erſten Bühnen von Paris 
ſpielen regelmäßig die älteren claſſiſchen Stücke, die ſchönſten 
Straßen tragen die Namen franzöſiſcher Tondichter. Und 
Deutſchland — welche rühmliche Thätigkeit entfaltet es ſeit 
dreißig Jahren, um durch Vorträge und Aufführungen, durch 
kritiſche Ausgaben, biographiſche und äſthetiſche Werke die von 
unſeren Vorfahren überkommenen Schätze zu ſichten und frucht⸗ 
bringend zu machen! Das Land jedoch, welches in manchem 
Sinn das Vaterland unſerer Muſik, im ſtrengſten die Geburts— 
ſtätte des Kunſtgeſanges und der Oper heißen darf, Italien, 
„das Conſervatorium des lieben Gottes“, weiß nichts von 
dieſem hiſtoriſchen Geiſt. Wo findet man dort eine ſyſtematiſche 
Sammlung alter Muſik-Inſtrumente, wie fie bei uns ſogar 
Provinzialſtädte wie Salzburg und Linz beſitzen? Ich traute 
meinen Augen nicht, als ich das ſchöne National-Muſeum in 
Florenz „II Bargello“ durchwanderte, welches ein Geſammtbild 
der italieniſchen Cultur- und Kunſtgeſchichte geben ſoll, und 
dort nicht ein einziges Muſik-Inſtrument, nicht einen auf die 
Tonkunſt bezüglichen Gegenſtand vorfand. Und in ganz Florenz 
nichts, keine Tafel, keine öffentliche Aufſchrift, welche an die 
große muſikgeſchichtliche Bedeutung dieſer Stadt erinnern würden, 
wo zu Ende des ſechzehnten Jahrhunderts in dem kunſtſinnigen 
Haus des Grafen Bardi die erſten Keime der dramatiſchen 
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Muſik entſtanden: die Monodie, der recitative Stil, kurz nichts 
Geringeres als die Oper. Wo dergeſtalt die nationale Pietät 
und der muſikaliſche Ahnenſtolz erloſchen ſind, da darf man ein 
allgemeines Intereſſe für muſikwiſſenſchaftliche Forſchungen vollends 
nicht erwarten. Was iſt denn von hervorragenden deutſchen 
und franzöſiſchen Büchern über Muſik in's Italieniſche überſetzt? 
Wie viele Männer gibt es in Italien, welche mehr als ober⸗ 
flächlichen Beſcheid wiſſen in deutſcher Muſik und Muſikliteratur? 
Es contraſtirt dieſes Stehenbleiben oder vielmehr Zurückſchreiten 
ſeltſam gegen die zunehmende geiſtige Rührigkeit der Italiener 
auf anderen Gebieten des Wiſſens. Die Leiſtungen Deutſch⸗ 
lands im Fache der Geſchichtsforſchung, der Jurisprudenz, der 
philoſophiſchen und der Naturwiſſenſchaften werden in neuerer 
Zeit von Italien mit rühmlichem Eifer und Antheil verfolgt. 
Da ich in Geſellſchaft eines berühmten Arztes reiſte, den in 
Rom, Neapel und Venedig die Elite der jungen Aerzte auf⸗ 
ſuchte, hatte ich Gelegenheit, den wiſſenſchaftlichen Eifer und die 
fachmänniſche Beleſenheit der ehemals übel angeſchriebenen ita= 
lieniſchen Mediciner kennen zu lernen. Unter den italieniſchen 
Muſikern findet ſich nichts Analoges, ſo eifrig auch einzelne 
Journaliſten, wie der geſchätzte Filippi in Mailand, für 
deutſche Muſik zu wirken bemüht ſind. Es ſchadet vielleicht 
nicht, daß einmal auch auf dieſe Schattenſeiten hingewieſen wird; 
kein Zweifel, daß allmälig die ſegensreichen Folgen geordneter 
und liberaler politiſcher Verhältniſſe auch die kunſtwiſſenſchaft— 
lichen Beſtrebungen in Italien werden aufblühen machen. Man 
darf nicht vergeſſen, daß namentlich in Rom und Neapel jahr⸗ 
hundertelange geiſtliche und weltliche Tyrannei allen wiſſenſchaft⸗ 
lichen Aufſchwung ſyſtematiſch für lange Zeit hinaus lähmten. 
Wie viel die früheren Regierungen an dem materiellen, ſittlichen 
und geiſtigen Wohlſtand des Volkes ruinirt haben, iſt unab— 
ſehbar, und noch heute kranken Kunſt und Wiſſenſchaft in Italien 
an dem Unſegen dieſer politiſchen Vergangenheit. Welch ergrei— 
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fende Wahrheit in dem Spruch, den Karl Mathy in's Stamm⸗ 
buch des Frankfurter Parlaments geſchrieben: „Der Vorzug 
eines freien Volkes vor einem gegängelten beſteht darin, daß 
dieſes die Fehler ſeiner Lenker, jenes ſeine eigenen büßt.“ 


100€ 
(Der „Freiſchütz“ in Mailand. Opern in Bologna und Florenz. Fort⸗ 
ſchritte im Orcheſterſpiel. Politik und Theater.) 

Ein glücklicher Zufall ließ mich in der Scala zu Mai⸗ 
land Weber's „Freiſchütz“ hören. Der große Anſchlagzettel 
verkündete den Titel in deutſcher Sprache: „Der Freiſchütz“ 
und erſt darunter in kleiner Schrift: „Il franco-cacciatore“. 
Auch dieſe Ueberſetzung iſt eine kleine Neuerung und Berbefje- 
rung gegen den früher üblichen Namen: „Il franco-arciero“, 
welcher (gleich dem franzöſiſchen „franc-archer“) auf eine Arm⸗ 
bruſt hinweiſt, alſo mit dem Kugelgießen im Widerſpruche ſteht. 
Der „Freiſchütz“ iſt im Winter 1872 in der Scala zum erſten⸗ 
male aufgeführt worden. Ueberaus ſpät und ſpärlich hat deut— 
ſche Opernmuſik in Italien Anklang gefunden, fie beginnt eigent= 
lich jetzt erſt Fuß zu fallen. Selbſt in Mozart's original⸗ 
italieniſchen Opern: „Don Juan“ und „Figaro’3 Hochzeit“ 
wagte man in Mailand erſt 1815 und 1816 einen Verſuch, 
um raſch wieder für eine Reihe von Jahren davon abzuſtehen. 
Kein Wunder alſo, daß der eminent deutſche Weber den romani— 
ſchen Völkern noch länger fremd und unverſtändlich blieb. Man 
weiß, welche lächerliche Verballhorniſirung der „Freiſchütz“ ſich in 
Paris mußte gefallen laſſen, um als „Robin des Bois“ dem 
franzöſiſchen Geſchmacke näher gebracht zu werden. Weniger 
bekannt iſt die Thatſache, daß Weber's „Precioſa“ im Odéon 
zu Paris am 19. November 1825 zum erſten- und letzten⸗ 
male mit fürchterlichem Fiasco gegeben wurde. Selbſt in Eng⸗ 
land, wo Weber Beweiſe von ſo außerordentlicher Verehrung 
und Popularität erlebte, wurde der „Freiſchütz“ durch un⸗ 
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glaubliche Aenderungen und Zuſätze dem Publicum mundgerecht 
gemacht. Der berühmte Tenoriſt Braham legte als Max das 
alte Lied: „Gute Nacht!“ und eine engliſche Polacca ein, Miß 
Stephens ſang als Agathe im zweiten Acte ſtatt des wegblei⸗ 
benden Duettes ein triviales Volkslied; neue Figuren, ein Gaſt⸗ 
wirth, eine ſchottiſche Nixe u. dgl., waren ohne Umſtände hin⸗ 
eingedichtet worden. Wer etwas Aehnliches im Scala-Theater 
erwartet haben mochte, fand ſich auf das angenehmſte getäuſcht. 
Die Aufführung war getreu, vollſtändig und von ſichtlicher Pietät 
für das Kunſtwerk durchdrungen. Nur den geſprochenen Dialog, 
den der Italiener in keinem Falle acceptirt und welcher in ſo 
großem Hauſe doppelt bedenklich würde, hatte man in Recitative 
umgewandelt. Man muß zugeſtehen, daß dieſe Recitative mit 
Verſtändniß und Beſcheidenheit geſetzt waren; an einzelnen, be= 
ziehungsvollen Stellen hörten wir die drei dumpfen Baß⸗Pizzi⸗ 
cato's des Samiel⸗Motivs als paſſende Reminiscenz. Signor 
Faccio heißt der junge Mann, welcher die Recitative com⸗ 
ponirt und den „Freiſchütz“ in der Scala mit lobenswerther 
Ruhe und Beſtimmtheit dirigirt hat. Der Capellmeiſter ſitzt 
in den italieniſchen Theatern nicht wie bei uns unmittelbar 
hinter dem Souffleurkaſten, ſondern am unteren Ende des Or⸗ 
cheſters, auf hohem Seſſel, mit dem Rücken beinahe an die erſte 
Sperrſitzreihe ſtreifend. Die alte italieniſche Sitte, vorn am 
Clavier zu dirigiren, ſcheint im Ausſterben; für die Sänger 
hatte ſie große Vortheile; der Capellmeiſter blieb in unmittel⸗ 
barem Rapport mit ihnen, während er dafür jetzt das Orcheſter 
beſſer überſehen und zuſammenhalten kann. Bei einem jo 
großen Orcheſterraum, wie jener der Scala, wo die vier auf 
der äußerſten Rechten poſtirten Contrabäſſe von den anderen 
vier auf der äußerſten Linken nichts hören können, iſt dies faſt 
unentbehrlich. 

Was den Geſang betrifft, ſo mußten wir ebenſoſehr die 
kraftvollen Stimmen bewundern, die ohne Anſtrengung den 
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coloſſalen Raum beherrſchten, als die Akuſtik des Baues, welche 
dieſe Wirkung ſo günſtig unterſtützte. Das Perſonal beſtand 
durchwegs aus Italienern. Dadurch erhielt Weber's Muſik 
eine leichte italieniſche Färbung. Doch kann man nicht ſagen, 
es ſei durch den Vortrag die Compoſition irgendwie verunſtaltet 
oder Lügen geſtraft worden. Die Sänger nahmen es ernſt mit 
ihren Rollen und erlaubten ſich keine Aenderungen. Allerdings 
hebt der italieniſche Sänger die einzelne Phraſe ſcharf und 
nachdrücklich hervor, und ſein Ausdruck iſt faſt überall ein ge⸗ 
ſteigerter, pathetiſcher. So konnte es nicht überraſchen, daß 
Maxens Sehnſucht, Agathens träumeriſche Innigkeit, die Scherze 
Aennchens einen pathetiſcheren Charakter bekamen und in ihren 
muſikaliſchen Conturen ſtärker, plaſtiſcher hervortraten, als in 
deutſchem Vortrage. Die beſte Leiſtung war die des Signor 
Maini als Caspar. Eine Baßſtimme von dröhnender Ge⸗ 
walt verband ſich hier mit einem äußerſt energiſchen, mitunter 
freilich grellen Spiele zu unmittelbar packender Wirkung. Leider 
mußte der Sänger das ihm unerreichbare hohe Fis im Zrinf- 
liede jedesmal weglaſſen. Dieſes geniale Charakterſtück hat für 
den Sänger den kleinen Nachtheil, daß es jedesmal in effect⸗ 
loſer Stimmlage, obendrein kurz abbrechend ſchließt. Signor 
Maini annectirte ſich gleichſam das kurze Orcheſternachſpiel als 
melodramatiſche Begleitung für ſeine Mimik, indem er nach 
einigen andeutenden Tanzbewegungen zu den zwei Schlußnoten 
des Orcheſters (dem Octavenſprunge h — h) das Glas hob 
und kräftig niederſtellte, ſtreng im Tacte und ſo ſcharf rhyth— 
miſch, daß es faſt den Eindruck machte, als ſänge er dieſe zwei 
Noten und gewänne einen effectvolleren Abſchluß. Die Aus⸗ 
ſtattung hielt ſich größtentheils an deutſche Muſter bis auf 
einige erheiternde geographiſche Freiheiten, wie im erſten Acte 
die nach Böhmen verpflanzten Schweizerhäuſer und Meraner 
Bauerncoſtüme. Die Decoration der Wolfsſchlucht war gut ge- 
malt, das Geſpenſterweſen angemeſſen, bis auf die zu zahlreichen 
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rothen Teufel, die mit ihren Turnübungen den Kugelguß ver⸗ 
herrlichten. Auffallend war, daß Samiel mit ſeiner gewöhn⸗ 
lichen Stimme ſprach, wie jeder andere Acteur, und daß auf 
Caspar's Ausrufe beim Kugelgießen (Eins! Zwei!) kein Echo 
antwortete. Aus vielen ähnlichen Details und dem eigenthüm⸗ 
lich balletmäßigen Charakter der ganzen Geſpenſterwelt konnte 
man ſich neuerdings überzeugen, daß dem Italiener der rechte 
Sinn für das Märchenhafte fehlt. Das deutſche Märchen 
färbt ſich ihm unwillkürlich zur heitern Antike, zu einer Art 
„claſſiſcher Walpurgisnacht“ im Balletſtil. Ausdrückliches Lob 
gebührt dem Scala-Theater, daß es, unverführt durch neueſte 
Vorbilder in Deutſchland, den „Freiſchütz“ in drei Acten gibt, 
wie er geſchrieben iſt, und nicht die Wolfsſchlucht zu einem 
eigenen vierten Act ausrenkt. Hingegen übt man hier wieder 
die alte italieniſche Unſitte, ein ſelbſtſtändiges mehractiges Ballet 
zwiſchen die Oper einzukeilen. Der Vorhang, der über die 
Gräuel der Wolfsſchlucht gefallen, erhob ſich wieder, nicht um 
uns in Agathens Gemach zurückzuführen, ſondern um den 
Prunkſcenen eines großen Ballets, „Bianca di Nevers“, Raum 
zu geben. Dadurch wird natürlich der Zuſammenhang des 
„Freiſchütz“ grauſam zerſtückelt, die ſüße Nachwirkung der Muſik 
und die Stimmung für den dritten Act getödtet. Wie groß 
iſt doch die Macht einer alten Theater-Tradition, ſei ſie noch 
ſo albern! 

In Bologna ſprach man noch mit Stolz von der rühm⸗ 
lichen Aufführung des „Lohengrin“ im letzten Winter. In den 
Friſeurläden zu Bologna verkauft man „Lohengrin-Seife“ und 
„Lohengrin-Schönheitswaſſer“; ſchon rüſtet man ſich zur Fabri⸗ 
cation von „Tannhäuſer-Schnaps“ und „Tannhäuſer-Würſten“. 
Leider kam ich zu ſpät, um in dem zweitgrößten Theater von 
Bologna „Cosi fan tutte“ zu hören, dieſe „berühmteſte, für 
Bologna ganz neue Oper vom Maeſtro Mozart“. Wie die 
Einführung deutſcher Opern (C. M. Weber und R. Wagner) 
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in das tialienische Repertoire, fo iſt auch dieſes Zurückgreifen 
nach älteren Meiſterwerken ein beachtenswerthes Zeichen muſika— 
liſcher Wandlung in Italien. In Florenz cultivirt man jetzt 
gleichfalls ältere Opern, namentlich die komiſchen von Cimaroſa, 
auf einer kleinen Bühne, welche ſich das „Teatro degli Arri- 
schianti“ (die Wagenden, Riskirenden) nennt. Das iſt etwas 
geradezu Neues, geſchieht auch bis heute nur auf Theatern zwei— 

ten Ranges. Die großen Opernhäuſer Italiens, namentlich 
die Scala, geben faſt nur Neues; es iſt charakteriſtiſch für die 
Italiener, daß ſie nicht — wie die Franzoſen — das Bedürf⸗ 
niß haben, auch das ältere, claſſiſche Repertoire regelmäßig auf 
der Bühne geſpielt zu ſehen. Die Annäherung an deutſche 
Opernmuſik und die Wiederaufnahme älterer Claſſiker erſcheint 
derzeit allerdings nur erſt in einzelnen Symptomen, aber im 
Zuſammenhange mit anderen Anzeichen dürften dieſe doch eine 
bevorſtehende Geſchmackswendung ſignaliſiren. Zu dieſen an⸗ 
deren Anzeichen gehört ohne Zweifel auch die zunehmende Fer- 
tigkeit im Orcheſterſpiel. Auf einer Bühne niederen Ranges, 
dem Teatro delle Loggie zu Florenz, hörte ich kürzlich Flo— 
tow's neueſte Oper „L'ombra“, welche auch bei uns einige— 
male über das „Theater an der Wien“ ihre bleichen Schatten 
geworfen. Die Oper ſelbſt, von den beiden Damen Derivis 
und Somigli vortrefflich geſpielt und geſungen, iſt in 
Florenz genau dasſelbe langweilige Einſchläferungsmittel, wie 
anderswo. Bemerkenswerth war mir nur die correcte, ja feine 
Leiſtung des Orcheſters, welches die gar nicht leichte, ſondern 
recht raffinirte und empfindliche Aufgabe dieſer Partitur befrie— 
digend löſte. Vor fünfzehn bis zwanzig Jahren wäre eine 
ſolche Orcheſterleiſtung in einem kleineren italieniſchen Theater 
undenkbar geweſen. Noch Eines. Als ich vor fünfzehn Jahren 
einige Opernvorſtellungen in Mailand und Venedig hörte, ſtand 
die Barbarei des lauten Tactſchlagens mit dem Dirigentenſtab 
auf das Pult in voller Blüthe und war noch an den meiſten 
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Theatern durch ein eigens vorgerichtetes Meſſingplättchen qua⸗ 
lificirt. Es erfüllte mich damals mit verdrießlichem Staunen, 
daß Italien in dieſem Punkte noch keinen Fortſchritt gemacht 
haben ſollte, ſeit Goethe über eine Muſik- Production in Ve⸗ 
nedig (1786) die denkwürdigen Worte geſchrieben: „Es wäre 
ein trefflicher Genuß geweſen, wenn nicht der vermaledeite Ca⸗ 
pellmeiſter den Tact mit einer Rolle Noten wider das Gitter, 
und zwar ſo unverſchämt geklappt hätte, als habe er mit Schul⸗ 
jungen zu thun, die er eben unterrichte; ſein Klatſchen war 
ganz unnöthig und zerſtörte jeden Eindruck, nicht anders, als 
wenn Einer, um uns eine ſchöne Statue begreiflich zu machen, 
ihr Scharlachläppchen auf die Gelenke klebte. Der fremde Schall 
hebt alle Harmonie auf. Das iſt nun ein Muſiker, und er 
hört es nicht, oder er will vielmehr, daß man ſeine Gegenwart 
durch eine Unſchicklichkeit vernehmen ſoll, da es beſſer wäre, er 
ließe ſeinen Werth an der Vollkommenheit der Aufführung er⸗ 
rathen. Das Publicum ſcheint daran gewöhnt. Es iſt nicht 
das einzigemal, daß es ſich einbilden läßt, das gehöre zum 
Genuſſe, was den Genuß verdirbt.“ Nun, dieſen Unfug habe 
ich diesmal nicht mehr vorgefunden, weder in der Scala bei 
der „Freiſchütz“-Vorſtellung, noch hier in Florenz bei Flotow's 
„Schatten“, ja nicht einmal bei Verdi's „Macbeth“ im 
Teatro Pagliano. So heißt bekanntlich das zweitgrößte Theater 
in Florenz, deſſen erſtes, die Pergola, im Sommer und Herbſt 
geſchloſſen iſt. Das Teatro Pagliano leiſtet in der Einfachheit 
der Decorirung jedenfalls das Aeußerſte; der ganze Zuſchauer⸗ 
raum iſt weiß angeſtrichen; nicht eine Goldleiſte, nicht eine 
bunte Arabeske an den Logen oder Galerien. Die Sänger 
auf der Bühne ſuchen ihrerſeits dieſe nüchterne Einfär⸗ 
bigkeit durch grelles Toncolorit vergeſſen zu machen. Daß 
die ſchöne Kunſt des Geſanges in Italien bedenklich herabge— 
kommen und noch fortwährend im Sinken ſei, das brauchte ich 
freilich nicht erſt im Teatro Pagliano zu erfahren. Aber dieſes 
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Ehepaar Macbeth beſtätigte mir von neuem dieſe Thatſache zu⸗ 
nehmender Geſangsrohheit und zugleich die andere, daß Italien 
trotz alledem noch das bevorzugte Land der ſchönen Stimmen 
ſei. Signora Papini, die Darſtellerin der Lady Macbeth, 
erinnert durch den üppigen Silberklang ihrer ſo voll und mühe⸗ 
los ausſtrömenden Sopranſtimme an die Medori in deren beſter 
Zeit. Schule und Cultur haben wenig für dies herrliche Ma- 
terial gethan, noch weniger für den Sänger des Macbeth, 
Signor Borgioli. Und doch — wie ſelten wächſt auf deut⸗ 
ſchem Boden ſolch eine ſtattliche Heldenfigur mit ſo klangvoller 
Stimme! Alle übrigen Mitwirkenden in „Macbeth“ waren 
ſehr unbedeutend. Ein ſelbſtſtändiges Ballet war glücklicher⸗ 
weiſe nicht eingepfercht, man gab den Macbeth „con danza 
analoga“, d. h. mit einem zur Handlung „paſſenden“ Tanz, 
der ſich aus den ſchrecklichen Geiſtererſcheinungen Macbeth's ſo 
unpaſſend als möglich entwickelte. 

Als Curioſum ſei noch erwähnt, daß wir in Florenz im 
Theatro Niccolini von einer franzöſiſchen Schauſpielertruppe die 
denkbar erbärmlichſte Aufführung von Offenbach's „Princesse 
de Trébisonde“ erlebten. Die Damen häßlich und ſteif, die 
Herren ohne jegliche Komik, Alle ohne Stimme und ohne Talent. 
Die Rolle der Paola wurde von einem Mann geſpielt, welcher 
mit heiſerer Baßſtimme ſprach und ſeine komiſchen Effecte darin 
ſuchte, zähnefletſchend bis an die Fußlampen zu rennen und in's 
Parterre herab Geſichter zu ſchneiden, vor welchen man ſich 
noch daheim im Bette fürchtete. Der Scandal dieſes franzö⸗ 
ſiſchen Gaſtſpiels iſt um ſo größer, als die italieniſchen Schau⸗ 
ſpieler⸗Geſellſchaften zweiten und dritten Ranges Vorzügliches 
im Luſtſpiel leiſten. Man kann in Florenz und Genua in 
offenen Tagestheatern („Politeama“ nennt man jetzt dieſe Arenen) 
vor einem rauchenden und biertrinkenden Parterre vortrefflich 
Comödie ſpielen ſehen. Namentlich die Schauſpielerinnen ent⸗ 
wickelten da häufig eine ſolche Feinheit und Natürlichkeit des 
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Spiels, eine ſo maßvolle Haltung, vor Allem eine ſo hinreißende 
Lebendigkeit der Mimik und der Augenſprache, daß man ohne 
Weiteres auf Künſtlerinnen von bedeutendem Rufe hätte rathen 
dürfen. Und doch war das Theater nur eine Arena und die 
Schauſpielerinnen kaum beſſer bezahlt, als bei uns eine Cho⸗ 
riſtin. Ein Beweis, wie verbreitet das ſtarke dramatiſche 
Talent in Italien iſt und wie tief es im Volke ſteckt. Gräulich 
iſt in allen dieſen Theatern nur die Zwiſchenactmuſik, welche, 
lediglich aus Bläſern beſtehend, ihr rohes Blechhandwerk treibt. 
Mit Neid betrachten dieſe Bläſer ihren Collegen von der großen 
Trommel, den Einzigen, welcher mit der Cigarre im Munde 
ſpielen kann! 

Eine Bemerkung kann ich ſchließlich nicht unterdrücken, wenn 
auch der ſehr enge Kreis meiner italieniſchen Wahrnehmungen 
mir nicht geſtattet, ihr eine allgemeine Bedeutung zuzuſprechen. 
Ich habe nämlich in den Theater-Vorſtellungen, die mir zu⸗ 
gänglich waren, das Publicum wenig enthuſiaſtiſch gefunden, 
auch nicht bemerkt, daß in Kaffeehäuſern oder auf der Prome⸗ 
nade Muſik und Theater ſo lebhaft wie einſt beſprochen würden. 
Wenn ich von dieſer relativen Theilnahmsloſigkeit auch abziehe, 
was auf Rechnung der Sommerſaiſon fällt, es verbleibt doch 
immerhin ein nicht zu überſehender Reſt. 

Die Erklärung dafür glaube ich in einem alten Buche zu 
finden, in der „Correspondence inédite““ von Stendhal. 
Dieſer feine Kenner und enthuſiaſtiſche Verehrer Italiens ſchreibt 
im September 1825, alſo vor einem halben Jahrhundert, aus 
Neapel wörtlich nachſtehende Prophezeihung: „Le jour, ou 
Italie aura les deux Chambres, le jour, où l’opinion fera 
son entree dans le gouvernement, elle ne sera plus exelu- 
sivement occupee de musique, de peinture, d'architecture: 
et ces trois arts tomberont rapidement.“ — 
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IV. 

(Die Opera buffa des heutigen Italien. „Le Educande di Sorrento“ 
von Uſiglio. „Tutti in maschera“ von Pedrotti. „Crispino e 
la Comare“ von Ricci. 

Wie gerne hätte ich in Italien eine und die andere opera 
buffa in guter Aufführung gehört! Die komiſche Oper iſt nun 
einmal ohne Frage dasjenige Feld, welches italieniſche Sänger 
und Componiſten am glücklichſten cultiviren. Hier entfalten ſich 
die liebenswürdigen Seiten ihres National⸗Charakters am freieſten 
und eigenthümlichſten, während ihre muſikaliſche Tragik doch 
nur einzelne ſchöne Momente erhaſcht, ſelten ein Ganzes hin⸗ 
ſtellt, das von falſchem Pathos und trivialem Ausdrucke frei⸗ 
bliebe. Mit Ausnahme Bellini's und Verdi's, welche 
— nicht zu ihrem Vortheile — jeder Spur von Humor ent⸗ 
behren, haben alle namhaften Componiſten Italiens auch die 
komiſche Oper gepflegt und darin in der Regel ihr Beſtes ge⸗ 
leiſtet. Von Pergoleſe an, deſſen unverwelkliche „Serva 
Padrona“ alle feine tragiſchen Opern bereits um ein Fahr: 
hundert überlebt hat, bis auf Cimaroſa und Palſiello, 
deren komiſche Muſik wir ernſtlich hochſchätzen, während ihre 
ernſten Opern uns geradezu komiſch erſcheinen, und ſo weiter 
bis auf Roſſini und Donizetti — überall finden wir das 
Talent der italieniſchen Meiſter am kräftigſten und wahrſten im 
heiteren Stil. Roſſini's „Barbier“ iſt vom Anfang bis zum 
Ende unvergleichliche Buffo-Muſik, aber man geht nicht zu 
weit, wenn man auch den größten Theil in feinen tragischen Parti⸗ 
turen Buffo⸗Muſik nennt. Sogar in „Semiramis“ und „Moſe“ 
(von „Tancred“ und dergleichen nicht zu reden) finden ſich zahl= 
reiche Nummern, welche ganz im Stil des „Cenerentola“ oder 
des „Barbiere“ geſchrieben ſind und mit verändertem Texte in 
jeder Roſſini'ſchen Opera buffa ſtehen könnten. In neueſter 
Zeit haben die Tondichter Italiens, Verdi nacheifernd, ſich 
immer mehr von dem komiſchen Genre abgewendet und das 
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ernſte bevorzugt. Gegen frühere Perioden iſt die Quantität 
der neuen komiſchen Opern in Italien auffallend klein, und 
nicht weniger ſchlimm ſteht es um deren Qualität. Sind doch 
Mittelmäßigkeiten wie Ricci's „Crispino“ und Pedrotti's 
„Tutti in maschera“ das Erfolgreichſte, was die komiſche 
Oper Italiens ſeit dem liebenswürdigen „Don Pasquale“, alſo 
ſeit mehr als dreißig Jahren hervorgebracht hat. 

In jüngſter Zeit gelangte noch eine Novität dieſes Genres 
zur allgemeinen Beliebtheit in Italien: die komiſche Oper „Le 
Educande di Sorrento“ von dem Trieſtiner Maöſtro Uſiglio. 
Ihr eigener muſikaliſcher Werth iſt gering. In keiner Weiſe 
hervorragend, bietet die Partitur weder Züge von genialer 
Eigenthümlichkeit, noch von techniſcher Meiſterſchaft. Unverholen 
folgt der Componiſt den Fußſtapfen Roſſini's und Donizetti's, 
deſſen „Dulcamara“ das „Specificum“ für die komiſchen Effecte 
liefert. Daß auch Verdi ſeinen Kugelſegen darüber geſprochen, 
verſteht ſich von ſelbſt und verräth ſich ſchon durch die häufige 
Verwendung des Flügelhorns und der kleinen Trommel. Dennoch 
hat die Compoſition auch ihre guten Seiten. Zunächſt freilich 
negative; aber auch das iſt ſchon etwas. Haben uns doch die 
neueſten Masſtri an jo viel Rohheit und Trivialität gewöhnt, 
daß wir ſchon erkenntlich ſind und halb befriedigt, wenn in 
einer wälſchen Novität das Allerſchlimmſte vermieden und ein 
mäßiger Ideengehalt wenigſtens in anſtändiger, natürlicher Hal⸗ 
tung präſentirt wird. Dies iſt der Fall des Signor Uſiglio. 
Seine Oper hält ſich gleichmäßig auf einem mittleren Niveau 
der Heiterkeit und fließt, ohne widerliche Abſprünge in den 
Stil der großen Oper, recht glatt und anſpruchslos dahin. Zu 
einem kräftig ſtrömenden Humor bringt ſie es nirgends, verfällt 
aber auch andererſeits nicht in unpaſſende Sentimentalität oder 
geſpreiztes Pathos. Die Formen find knapp und ſehr über⸗ 
ſichtlich, die Inſtrumentirung größtentheils discret, die Führung 
der Singſtimme desgleichen. Die leichte Ausführbarkeit dieſer 
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Oper, welche weder Rieſenlungen noch Virtuoſenkünſte beanfprucht, 
erklärt ohne Zweifel einen Theil ihrer Erfolge. An munteren, 
gefällig im Ohr haftenden Einzelheiten fehlt es nicht, wenn ſie 
auch keineswegs dicht geſäet ſind; ſo z. B. das langſame 
B-dur-Quintett im zweiten Act und das Trinklied der Luigia: 
„Non fia mai“. Die italieniſche Geſellſchaft, von der wir dieſe 
Oper hörten, war nicht ſchlecht, ihre Signatur: reizloſe An⸗ 
ſtändigkeit. Reizlos bis an die Grenzen des theatraliſch Er— 
laubten war zuerſt die Primadonna; etwas ſtattlicher die Als 
tiſtin. Den Baßbuffo Fioravanti habe ich auch in ſeiner 
beſten Zeit nicht für einen echten Komiker halten können. Sein 
angeblicher Humor iſt nur eine wohlaſſortirte Hausapotheke von 
allen gebräuchlichen Surrogaten der Komik. Sämmtliche Lazzi 
der italieniſchen Buffos ſtehen ihm zu Gebote, aber es fehlt 
die komiſche Ader, die ſie von Innen heraus durchſtrömt und 
zuſammenhält. Mit ſeinen beſcheidenen Stimmmitteln auf der 
Neige, pflegt Fioravanti heute geſichterſchneidend im Tacte zu 
ſprechen, anſtatt zu ſingen. Auf welcher Stufe dramatiſcher 
Auffaſſung aber die Darſteller der beiden Liebhaberrollen, der 
erſte Tenor und der erſte Bariton, ſtanden, möge man aus einem 
einzigen Zug entnehmen. Sie haben zwei junge verliebte 
Freunde zu ſpielen, welche in ein ſtrengbewachtes Mädchen⸗ 
Penſionat gelangen wollen und zu dieſem Zwecke ſich unter der 
Maske von Prälaten dort einführen. Die Maske iſt getreu 
von dem Tonſurkäppchen bis auf die violetten Handſchuhe herab, 
dazu aber tragen die Herren Brogi und Bronzino ſtattlich ge⸗ 
wichſte Schnurrbärte! Natürlich wird dadurch die ohnehin 
unwahrſcheinliche Handlung zur baren Unmöglichkeit, zum Un⸗ 
ſinn, denn zwei junge Tante mit Schnurrbärten wird man in 
keinem Penſionat der Welt als Prälaten becomplimentiren, ſon⸗ 
dern man wirft ſie ohne Weiteres hinaus, und das Stück hat 
ein Ende. Aber ein italieniſcher Tenoriſt opfert eher den Sinn 
ſeiner Rolle und der ganzen Oper, als ſeinen Schnurrbart. 
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Ein italieniſcher nur? Ach nein, die meiſten deutſchen ſind dorin 
nicht beſſer, obwol wir glauben wollen, daß ſie im ähnlichen 
Fall die theure Lippenzierde wenigſtens „wegſchminken“ oder zu 
einem ehrwürdigen Vollbart verlängern würden. Nichts unter⸗ 
ſcheidet ſchlagender den Opernſänger vom Schauſpieler in Bezug 
auf künſtleriſchen Ernſt und dramatiſches Verſtändniß, als ſein 
Verhalten zum Schnurrbart. Während dieſer es ſich gar nicht 
beifallen läßt, ſein Geſicht durch einen Schnurrbart ein- für 
allemal zu ſtereotypiren, wehrt ſich Jener darum mit Löwen⸗ 
muth gegen deu geſcheiteſten und couragirteſten Director. Dem 
Schauſpieler liegt zumeiſt an ſeinem richtigen und charakteri⸗ 
ſtiſchen Ausſehen auf der Bühne, dem Opernſänger viel mehr 
an ſeiner ſchmucken Erſcheinung auf der Straße. Keinem ernſt⸗ 
haften Schauſpieler braucht man erſt zu ſagen, daß das Pu⸗ 
blicum auch ein Recht auf ſein Geſicht hat — einem Opern⸗ 
ſänger wird man das ſchwerlich einreden. Ich bekenne, daß die 
Schnurrbärte der beiden Prälaten mir die ganze Handlung der 
neuen Oper verleidet und deren Komik vernichtet haben. — 
Anhaltender Gunſt erfreut ſich in Italien auch die komiſche 
Oper „Tutti in maschera““ von Carlo Pedrotti. „E un 
asino il maestro! Il poeta & un asino!“ Dieſe kraftvollen 
Ausrufe, welche, faſt nach Art eines Mottos, die Oper eröffnen 
und dem Hörer wieder beim Herausgehen unwillkürlich nach⸗ 
klingen, gelten nicht etwa dem Werke des Herrn Pedrotti, 
ſondern einer Carnevals-Oper des „Don Gregorio“, deren 
Todesurtheil in der erſten Scene von den Gäſten eines vene⸗ 
tianiſchen Kaffeehauſes proclamirt wird. Gregorio iſt ein lächer⸗ 
licher alter Componiſt und Theateragent, der, über den Undank 
des venetianiſchen Publicums entrüſtet, nach Damascus auszu⸗ 
wandern beſchließt, wohin gerade ein reicher Türke, Abdallah, 
eine italieniſche Operngeſellſchaft anwirbt. Auch Gregorio's 
flatterhafte Frau Dorothea meldet fi) für Damascus, des⸗ 
gleichen ſeine Primadonna Vittoria, welche, irregeführt durch 
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vorſchnelle Eiferſucht, ſich mit ihrem Geliebten, dem Cavaliere 
Emilio, überworfen hat. Bei dem allgemeinen Zuſammentreffen 
in Abdallah's Salon findet ſich ein Zettel dieſes verliebten 
Muſelmannes an eine ungenannte Dame, welche ihm ein 
Rendezvous auf dem Maskenball gewähren fol. Sowol Gre⸗ 
gorio als Emilio begeben ſich, beide von Eiferſucht getrieben, in 
einer Abdallah's Coſtüm getreu copirenden Maske auf den Ball. 
Gregorio muß von ſeiner ihn nicht erkennenden Frau ſich die 
unartigſten und fatalſten Wahrheiten ſagen laſſen, Emilio hin⸗ 
gegen gewinnt in ſeiner Verkleidung die frohe Ueberzeugung 
von Vittoria's unveränderter Liebe. Eben will der zuletzt ein⸗ 
tretende wirkliche Abdallah mit ſeinen beiden Doppelgängern 
Händel beginnen, als die Masken fallen und Alles in Ver⸗ 
ſöhnung und Heiterkeit ſchließt. 

Ein paar komiſche Scenen loſe aneinandergereiht, dazwiſchen 
etwas Liebe und Eiferſucht, eine bunte Maskerade zum Schluß, 
das bildet die „Handlung“ dieſer drei Acte. Tutti in maschera 
(nach einem Goldoni'ſchen Sujet) iſt eine Faſchingspoſſe nach 
Art der „Türken in Italien“ oder der „Italienerin in Algier“, 
woran ſie auch mitunter erinnert. Nur der Italiener iſt ſo 
genügſam — „naiv“ im lobenden wie im beſchränkenden Sinne 
des Wortes — ſich an einem ſolchen Libretto zu ergötzen, an 
einer Handlung, die weder Deutſche, noch weniger Franzoſen 
ſich gefallen ließen. Selbſt an den beſten Buffo-Opern der 
Italiener läßt ſich die Bemerkung machen, daß eine überaus 
einfache Handlung, allenfalls mit ganz bekannten, topijchen 
Figuren und einigen ſtarken Situationen ihnen weſentlich und 
vollſtändig genügend iſt. Vor Allem muß die Expoſition klar 
fein. Die feingeſponnenen, geiſtreichen Dpernterte von Scribe 
hätten in Italien keinen Erfolg, ja die wenigſten davon würden 
verſtanden, da die Intrigue ſich ſehr raſch und complicirt ver⸗ 
wickelt. Hat der Italiener aber die erſten Scenen einmal ver⸗ 
ſtanden und in einer klaren, ausführlichen Expoſition feſten Fuß 
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gefaßt, ſo folgt er auch jedem einzelnen Detail aufmerkſam und 
hingebend. Wie das Textbuch, fo verlangt auch die Muſik in 
„Tutti in maschera“ ein ſpecifiſch nationales Publicum. An 
ſich, vom allgemein muſikaliſchen Standpunkt betrachtet, iſt dieſe 
Compoſition das Unbedeutendſte, dabei Trivialſte, was mir ſeit 
Jahren vorgekommen iſt. Der Componiſt lebt darin abwechſelnd 
von fremdem Eigenthum und ſeiner eigenen Gemeinheit. Die 
Partie des Gregorio, die eigentlich burlesken Stellen ſind aus 
Abfällen Roſſini's und Donizetti's beſtritten, für alles Uebrige 
ſorgt Verdi. „Tutti in maschera“ find recht eigentlich eine 
ſoutenirte Muſik, wie man von „ſoutenirten Frauenzimmern“ 
ſpricht. Der immenſe Einfluß Verdi's auch auf die komiſche 
Oper der Italiener iſt eine auffallende und beklagenswerthe 
Thatſache. Die beiden Bravour-Arien der Vittoria im erſten 
und dritten Acte könnten nicht blos von Verdi ſein, ſie ſind 
es, mit wenigen Abänderungen und noch derberer Zurichtung. 
Obendrein ſehen ſie einander zum Verwechſeln ähnlich. 

Als Donizetti's liebenswürdiger „Don Pasquale“ 
erſchien, bemerkte man darin die wiederholte und nachdrückliche 
Einführung des Walzers in die Geſangspartie als eine 
Neuerung, und um dieſelbe Zeit machte der von der Tadolini 
in einige Opern eingelegte „Gioja⸗Walzer“ als eine noch unge⸗ 
wohnte Arienform Aufſehen und Effect. In dieſem Punkte 
haben wir ſchreckliche Fortſchritte gemacht. In Pedrotti's 
Oper iſt Alles Walzer, mit Ausnahme einiger Nummern, 
welche Polkas oder Galopps ſind. Das beliebteſte Muſikſtück 
der Oper, Abdallah's Lied „Viva I'Italia!“ erinnert an einen 
alten Strauß ſchen Walzer, thut aber wenigſtens ſeine Schul⸗ 
digkeit. Er iſt friſch und luſtig. Thatſache bleibt es, daß 
„Tutti in maschera“ (1854 für Verona geſchrieben) noch zu 
den beſten komiſchen Opern gehört, die Italien in neuerer Zeit 
hervorgebracht, und daß ſie ſich ſeit zwanzig Jahren auf den 
italieniſchen Bühnen, den kleineren zumal, erhalten hat. Ein 
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trauriger Beweis für die Verarmung der italieniſchen Opera 
buffa! Umgekehrt erklärt dieſe Armuth wieder den relativen 
Erfolg von Pedrotti's Oper in Italien. Ein Opern⸗Publicum 
kann nicht vom Tragiſchen allein leben, ſo ſehr auch dieſer Zweig 
jetzt die Oberherrſchaft gewonnen hat. Geſättigt von Gift, 
Dolchen, Wahnſinn und Brandſtiftung, ſehnt es ſich zeitweilig 
immer wieder nach einer komiſchen Handlung, nach anſpruchs⸗ 
loſen, luſtigen Melodieen. In Ermanglung des Guten nimmt 
es dann mit dem Erträglichen vorlieb. Wir begreifen, daß 
ein nicht ſehr wähleriſches italieniſches Publicum, angeregt - 
und angeheitert von der allgemeinen Faſchingsſtimmung, nach 
und neben allem Anderen Abends auch noch eine in ihrer Art 
wirkſame muſikaliſche Poſſe wie „Tutti in maschera“ mit 
einigem Ergötzen hinabſchlürft. Ihren heimiſchen Ruhm mußte 
Pedrotti's Oper in Wien büßen, wo ſie in der italieniſchen 
Saiſon des Hofoperntheaters vorgeführt, ein ſchnelles geräuſch⸗ 
loſes Ende nahm. 

Mehr urſprüngliches Talent liegt in der komiſchen Oper: 
„Crispino e la Comare“ von L. und F. Ricci, die ſeit 
30 Jahren in ganz Italien zu den populärſten Buffo⸗Opern 
zählt. Der Componiſt des „Crispino“ hat doch noch die 
Courage, herzhaft luſtig zu ſein; ſeine Muſik — etwas mehr 
oder weniger trivial — iſt doch volksthümlich in den Figuren 
und in den Melodieen. Die Scenen des Schuſters und ſeiner 
Frau im erſten Act und das Terzett der drei ſtreitenden Aerzte 
im dritten ſind noch echte italieniſche Buffo-Muſik, wie ſie 
Roſſini ſchrieb, der letzte große Buffo⸗Componiſt und einzige 
ganz italieniſche Italiener. Nach ihm ſind nur die Brüder 
Ricci noch eine allerletzte ſchwächere Incarnation der echten 
Opera buffa. Die Brüder Luigi und Federigo Ricci haben 
außer „Crispino e la Comare“ noch eine Anzahl komiſcher 
Opern gemeinſchaftlich componirt. Sie waren zuſammen im 
Conſervatorium von Neapel erzogen und hingen mit rührender 
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Zärtlichkeit aneinander. Da ſie Niemanden in das Geheimniß 
ihrer Arbeitstheilung eingeweiht hatten, konnte man niemals 
jagen, welche Muſikſtücke von dem einen, welche von dem andern 
Bruder herrührten. Fragte man Federigo, ſo antwortete er, 
daß alles Gute in der Partitur von Luigi herrühre, und Luigi 
verſicherte, die gelungenſten Muſikſtücke habe ſämmtlich Federigo 
componirt. Luigi verfiel dem traurigen Schickſal Donizetti's, 
er ſtarb im Irrenhauſe zu Prag 1860. Sein Bruder Federigo 
folgte ihm bald nach. 

Seitdem ſcheint die Opera buffa in Italien vollends ab- 
geſtorben. Wird noch einmal ein Roſſini kommen, ſie mit 
ſeinem himmliſchen Gelächter zu wecken? 


II. 


Srankreicd. 


Muſikaliſche Briefe aus Paris. 


(Vom Weltausſtellungsjahr 1878.) 


— — — — 


I 


Die Oper. 


(Das Haus. Aufführung der „Hugenotten“ und der „Jüdin“.) 


en 
N eginnen wir mit dem Theuerſten und Glänzendſten; mit 
u der Großen Oper. Das neue Opernhaus, deſſen 
2 Facade jetzt allabendlich in einem Meer von blendendem, 
elektriſchem Lichte ſchwimmt, iſt ein Prachtbau, deſſen die Pariſer 
ſich mit berechtigtem Stolze freuen dürfen. Vierzehn Jahre 
währte der Bau; Louis Napoleon, der ihn begonnen, erlebte 
deſſen Vollendung nicht. Das Kaiſerthum hatte bereits ſeine 
Inſignien von innen und außen angebracht; die gekrönten N., 
die ich noch 1867 an dem halbfertigen Bau prangen ſah, 
haben den Initialen R. F. (République Francaise) Platz ge⸗ 
macht. Wenn irgendwo, ſo kann man in Paris die Ver⸗ 
gänglichkeit alles Irdiſchen ſtudiren und den ſchrecklichen „Neid 
der Götter“ in tiefſter Seele empfinden. 

Der Glanz der inneren Einrichtung übertrifft jedenfalls 
die Wirkung des Gebäudes ſelbſt, deſſen Hauptfront etwas 
gedrückt und gedrängt erſcheint, dabei ſehr unruhig in ihrer 
figuralen Ausſchmückung. Welch' echt franzöſiſche wild⸗theatra⸗ 
liſche Bewegung in den vier großen Bronce-Gruppen vor dem 
Haupteingang! Welch' krampfhaftes Flügelſchwingen der beiden 
rieſigen goldenen Genien, deren Fittiche von der Attica ſenkrecht 
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in die Luft ſtehend, das Auge überall hin verfolgen. Aber 
gleich beim Eintritt imponirt uns einer der Hauptvorzüge dieſes 
Theaters: der große Raum aller den Saal umgebenden Locali⸗ 
täten. Zunächſt die weite Eintrittshalle (grand vestibule), der 
impoſante, ſäulengetragene Warteſaal, der Zugang zum Control⸗ 
büreau, deſſen mit breiter Amtskette geſchmückte Beamten mit 
der Würde eines Gerichtshofes zu Rathe ſitzen über Ein- und 
Ausgehende. Den Glanzpunkt des ganzen Baues bildet das 
herrliche Stiegenhaus mit den breiten marmornen Bogentreppen 
und das große Foyer, das an Pracht alles Aehnliche in Schatten 
ſtellt. Es iſt ſo hoch, daß man ſich vergeblich den Hals verrenkt, 
um in den Deckengemälden den Zuſammenhang der vielen durch⸗ 
und übereinanderpurzelnden Figuren zu finden. Man glaubt 
zu erblinden zwiſchen dieſen goldſtrahlenden Wänden, hundert⸗ 
flammigen Lüſtern und rieſigen Spiegeln, welche all' den Glanz 
und das Getümmel in's Unabſehbare fortſetzen. Ueberſättigt 
von dieſer glitzernden Pracht, lenken wir aus dem Großen Foyer 
ins „Avant-Foyer“. Mythologiſche Wandgemälde, in koſtbarer 
Moſaik ausgeführt, ſchmücken daſſelbe; es iſt, als hätte ein 
Stück von der byzantiniſchen Pracht der Marcuskirche ſich hierher 
verirrt. Moſaik iſt die ſpecielle Schwärmerei Garnier's, des 
Architekten der Pariſer Oper; er mußte Arbeiter aus Venedig 
dazu kommen laſſen, da in Frankreich ſich Niemand dieſer heiklen 
Kunſt gewachſen fand. So wundervoll ſie ausgeführt ſind, 
dieſe Moſaikbilder mit ihren Unterſchriften in zackigen griechiſchen 
Lettern erſcheinen hier doch wie eine unmotivirte Improviſation. 
Für meine ſubjective Empfindung, die ſelbſt ein oft wiederholter 
Beſuch nicht zu alteriren vermochte, iſt das Alles zu luxurirend, 
zu goldſchwer, zu farbenlärmend, mit einem Wort zu anmaßend 
gerade für ein Schauſpielhaus, deſſen äußere Räumlichkeiten bei 
aller Schönheit und Bequemlichkeit doch nicht zur Hauptſache 
werden und alle Aufmerkſamkeit auf ſich ablenken ſollen. Es 
ſcheint mir dieſe Art von Ausſchmückung weit hinauszugehen 
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über wahrhaft künſtleriſche Schönheit, fie athmet mehr die Prah⸗ 
lerei der Verſchwendung, und verräth zuerſt den Millionär, 
dann erſt den Künſtler. Das Stiegenhaus des Wiener Opern⸗ 
theaters mit feinem weißen Marmor und ſeinen edlen architek— 
toniſchen Verhältniſſen, das Wiener Foyer mit ſeiner heiteren 
Eleganz und den ſo poetiſch componirten Fresken, — ſie wirken 
weniger blendend, aber künſtleriſch reiner, vornehmer. Die 
Wandgemälde des geiſtvollen Moritz von Schwind illuſtriren 
bekanntlich Scenen aus den berühmteſten Opern, die in Wien 
Epoche gemacht haben. Etwas der Art, irgend ein Hiſtoriſches, 
vermiſſe ich ſchwer in der maleriſchen Ausſchmückung der Pariſer 
Oper. Da herrſcht nur Mythologie, nichts als Mythologie. 
Von den Muſen (die aus Mangel an Raum auf acht Stück 
reducirt ſind) bis zu den Deckengemälden „Apollo's Sieg über 
Marſyas“ ꝛc. ꝛc., lauter allegoriſche, mythologiſche Figuren! Es 
wäre ihnen noch Raum genug geblieben, wenn man wenigſtens 
einen Saal, ein Foyer den großen bedeutungsvollen Perſonen 
und Ereigniſſen gewidmet hätte, mit welchen die Geſchichte der 
franzöſiſchen Oper reicher als jede andere verknüpft iſt. Die in 
großen Ziffern über dem Vorhang prangende Jahreszahl 1669 
iſt, — abgeſehen von einigen Tondichterbüſten — das Einzige, 
was an den zweihundertjährigen Beſtand der „Académie nationale 
de musique“ erinnert. Ueber dieſe Tondichterbüſten muß ich 
mir auch einige Worte vergönnen. Im Innern des Theaters 
prangt neben einer unſcheinbaren Gipsbüſte Meyerbeer's, 
am Eingang zu dem vornehmſten Platz (dem Amphitheater und 
den Stalles d’orchestre) eine beſonders auffallende Erzbüſte. 
Darunter ſteht der Name Niedermayer! Wer iſt Nieder⸗ 
mayer? Ein unbedeutender Componiſt, von dem die Welt nichts 
mehr weiß und von dem nur in Frankreich eine Romanze aus 
ſeiner längſt vergeſſenen Oper „Maria Stuart“ noch halbwegs 
bekannt geblieben iſt. Und dieſer Niedermayer neben 
Meyerbeer? Daß die Beiden nicht zu lachen anfangen, iſt 
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geradezu ein Wunder. Auf dem Geſims der Hauptfacade find 
allerdings eine große Anzahl von Büſten aufgeſtellt, aber in 
welcher Unordnung möge man aus der Reihenfolge von links 
nach rechts ſchließen: Roſſini, Auber, Beethoven, Mozart, 
Spontini, Hale vy! Mein größtes Erſtaunen erregten jedoch die 
vier ſitzenden Coloſſalſtatuen, welche gleich Eingangs im Grand 
vestibule thronen. Es ſind Lully, Rameau, Gluck und — 
Händel! Wie kommt Händel hierher ins franzöſiſche Opern⸗ 
haus? Händel, der große Oratoriencomponiſt, deſſen im italie⸗ 
niſchen Modeſtil der Zeit geſchriebene und mit der Mode jener 
Zeit wieder verſchwundene Opern niemals einen Markſtein in 
der Entwickelung der dramatiſchen Muſik bedeuteten und am 
allerwenigſten für die franzöſiſche Opernbühne! Neben Gluck 
hat kein Anderer zu ſtehen (oder hier zu ſitzen) als Mozart, 
und wenn in einem Opernhauſe aus allen dramatiſchen Com⸗ 
poniſten nur vier durch große Statuen geehrt werden ſollen, 
ſo muß Mozart den Ehrenplatz haben und darf an Händel 
kaum gedacht werden. Der Architekt Charles Garnier gibt für 
dieſe ſonderbare Wahl eine Erklärung, die ſelbſt noch viel ſonder⸗ 
barer iſt: Händel ſoll die „engliſche Muſik“ repräſentiren! 
Ein Deutſcher, der italieniſche Opern ſchrieb, als Sinnbild der 
engliſchen Muſik! Das Recht Lully's auf eine der vier großen 
Statuen, ein Recht, das dem Schöpfer der franzöſiſchen Großen 
Oper Niemand beſtreiten dürfte, wird hinfällig durch die Er⸗ 
klärung Garnier's, er habe Lully als Repräſentanten der 
italieniſchen Muſik verewigt. Lully, der als kleiner Knabe 
aus ſeiner Florentiner Heimath nach Paris gekommen und hier 
Zeitlebens gewirkt, als ſpecifiſch franzöſiſcher Operncomponiſt 
gewirkt hat, er und gerade nur er allein vertritt in der Großen 
Oper die italieniſche Muſik? Da hört doch Alles auf. 
Daß in Paris, das gegenwärtig eine nicht geringe Zahl tüch⸗ 
tiger Muſikhiſtoriker beſitzt, ſo ſeltſam und willkürlich in der 
Wahl und Reihenfolge der Tondichterſtatuen verfahren wurde, 
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erklärte man uns damit, daß der Architekt Garnier, unzu⸗ 
frieden mit den verſchiedenen Vorſchlägen muſikaliſcher Fachmänner, 
zuletzt ganz nach eigenem Gutdünken vorgegangen ſei. 

Doch laſſen wir die Statuen und treten ein in den Zu⸗ 
ſchauerraum. Auch ihn charakteriſirt ſchwere goldſtarrende Pracht; 
ſie laſtet namentlich auf den die Bühne einrahmenden Theil 
mit den Proſceniumslogen. AU’ dieſe maſſiven, barocken, gol- 
denen Reliefs, goldenen Lyren, goldenen tubablaſenden Genien 
wirken zugleich niederdrückend und zerſtreuend; die Bühne und 
was auf ihr vorgeht, wird zur Nebenſache. An Bequemlichkeit 
läßt der Saal nichts zu wünſchen übrig. Die Fauteuils ſind 
breit, die Bankreihen weit genug von einander abſtehend, die 
Zugänge bequem. Ein großer Teppich bedeckt den ganzen Boden, 
macht die Tritte der raſtlos Kommenden und Gehenden unhör— 
bar und gibt dem Parquet das elegante Ausſehen eines 
Salons. 

Drei wuchtige Schläge auf den Holzblock erſchallen; das 
Signal zum Aufziehen des Vorhangs, — im Grunde ein 
antediluvianiſches Surrogat für das Glockenzeichen, aber als 
ehrwürdige Tradition feſtgehalten in ganz Frankreich. Der Vor⸗ 
hang (ein „Vorhang“ im ſtrengſten Sinne, Purpur mit weißer 
Spitzenbordüre, ohne Figuren) geht in die Höhe. Mit Ver⸗ 
gnügen bemerken wir, daß die Fiedelbogen der Geiger uns 
nirgends die Ausſicht auf die Bühne durchkreuzen und daß die 
Inſtrumente (außer beim Fortiſſimo der Bläſer) den Geſang 
nicht decken; das Orcheſter iſt ziemlich tief gelegt. Es iſt dies 
eine Wohlthat, die ſich immer weiter ausbreitet und die wir 
Richard Wagner verdanken. Nicht ſeinem Bayreuther 
Theater, wo der richtige Gedanke zur Caricatur übertrieben 
und das Orcheſter zum unterirdiſchen Maſchinenraum degradirt 
wurde, ſondern den erſten Münchner Vorſtellungen der 
„Meiſterſinger“ und des „Rheingold“. Die Akuſtik des Pariſer 
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Opernhauſes ift dem Orcheſter minder günſtig, als jene des 
abgebrannten Opernhauſes in der Rue Lepelletier, in welchem 
Holzeonftruction vorwaltete. Von den Violinen namentlich 
erwarteten wir mehr Glanz und Kraft. 

Der Vorhang geht in die Höhe. Man gibt heute Abend — 
doch wer fragt darnach, was in der Großen Oper geſpielt wird? 
Man will das Haus ſehen. Es ſind ſeit Monaten immer die⸗ 
ſelben ſechs Opern: Prophet, Afrikanerin, Hugenotten, Fauſt, 
die Jüdin und Freiſchütz, letzterer als Vorſpiel zu dem Ballet 
Sylvia. Seit Chriſtine Nilſſon und der Baritoniſt Faure 
definitiv aus dem Engagement getreten ſind, beſteht das Perſonal 
theils aus Anfängern, theils aus Ruinen, — nur wenige halten 
ausnahmsweiſe die Mitte. Aber was liegt daran, wer ſingt, — 
man will das Haus ſehen. Das iſt der ewige Refrain der 
Direction und ſie befindet ſich wohl dabei. Herr Halanzier 
leitet die Große Oper aus den bequemſten finanziellen Geſichts⸗ 
punkten; an eine ſo nothwendige Erneuerung des Repertoirs und 
des Perſonals denkt er nicht, weiſt doch der Kaſſenrapport jeden 
Abend eine Einnahme von 19 bis 20.000 Francs aus. Es 
wird nur viermal wöchentlich geſpielt, darunter dreimal im 
Abonnement. Der Andrang iſt ſeit dem 5. Jänner 1875, dem 
Eröffnungstag dieſes Opernhauſes ein conſtant rieſiger; das 
Haus meiſtens ſchon 8 Tage vorher ausverkauft. Dieſe Vor⸗ 
merkungen garantiren dem Logen⸗ oder Fauteuilbewerber nur 
einen beſtimmten Abend, nicht eine beſtimmte Oper. Es iſt 
eben das neue Haus ſelbſt, auf welches ſich faſt alle Neugierde 
concentrirt! | 

Man darf es ungeſcheut ausſprechen, daß die muſikaliſchen 
Leiſtungen der Pariſer Oper in keinem Verhältniß ſtehen zu der 
Pracht und Großartigkeit des neuen Baues. Dieſe Singvögel 
ſind eines ſolchen Gold- und Juwelenkäfigs nicht werth. Auf 
der Bühne fand ich vortrefflich und bedeutend faſt nur alles 
Aeußerliche: die Decorationen, Coſtüme, Ballette, Aufzüge. Die 
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einzelnen Sänger können bis auf einen oder zwei nicht den 
Anſpruch erheben, Künſtler erſten Ranges zu heißen und würdig 
der Großen Oper von Paris, welche doch zum Beſitz des Aller- 
beſten berechtigt und verpflichtet wäre. 

Zuerſt hörte ich die „Hugenotten“. Herr Villaret ſang 
den Raoul, ſingt noch immer den Raoul. Villaret, der be— 
jahrte, dicke Philiſter, deſſen einzige Mimik in einem unausge⸗ 
ſetzt dummpfiffigen Lächeln und deſſen Action in zwei ſtereo⸗ 
typen Armbewegungen beſteht. Seine Stimme hat noch Kraft, 
aber keinen Schmelz, keine Friſche mehr; Geſangskunſt beſaß er 
niemals, und ſchon der erſten Romanze („Plus blanche“), die 
man nicht ſchreien kann, iſt er nicht gewachſen. In einer Rolle 
wie Ragul wirkt der bloße Anblick dieſes Menſchen komiſch. 
Ich mußte immer wieder auf Roger hinüberblicken, der im 
Parterre mit einer wahrhaft elegiſchen Miene dieſen Raoul be⸗ 
trachtete. Was mochte in dem Gemüth dieſes geiſtvollen, lie— 
benswürdigen Künſtlers vorgehen, der in derſelben Rolle jedes 
Herz gerührt und entzückt hatte! Die Valentine ſang Fräulein 
Gabriele Krauß mit der hohlen, tremolirenden Stimme, welche 
man im Wiener Operntheater ſchon vor fünfzehn Jahren nicht 
mehr hören mochte. Gut muſikaliſch, verſtändig und routinirt, 
wie ſie iſt, kommt ſie auch als Valentine anſtändig fort, ohne 
jedoch auch nur in Einer Scene die Zuhörer hinzureißen. 

Madame Miolan⸗Carvalho, eine Dame von fünfzig 
Jahren, mit glücklich conſervirten Reſten von Stimme und Schön⸗ 
heit, ſang die Königin. Sie ſingt auch Gretchen, Julia, Ophe⸗ 
lia, iſt ſomit als wahrer Rettungsengel von der Opèra Comique 
in die bedrängte Große Oper hinübergeflogen. Madame Miolan 
weiß mit ihren Mitteln trefflich hauszuhalten, und wenn ihren 
Leiſtungen die Tiefe und Gewalt der Leidenſchaft abgeht, jo be— 
ſtechen ſie doch durch den Reiz einer ſtets maßvollen, eleganten 
Kunſt. Das Pariſer Publicum bewahrt ſeinen Künſtlern eine 
zärtliche Pietät, die Erinnerung an die ſchönſten Tage der 
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Miolan ſcheint ihm wie ein Reſonator ihre Töne von heute zu 
verſtärken. 

Ein anderes Perſonal hörte ich in der „Jüdin“ von Ha⸗ 
levy. Mademoiſelle Mauduit als Recha, die unbedeutendſte, 
unintereſſanteſte Sängerin, die man ſich vorſtellen kann. Sie 
erſcheint im erſten Act mit einer blonden hinaufgekämmten Friſur 
und einem breitgeflochtenen Zopf um die Stirne, ohne Turban 
oder Schleier. Die ganze Leiſtung war nicht einmal ſchlecht, 
fie war Null. Der Darſteller des Eleazar, Monſieur Salo⸗ 
mon, gewinnt ſchnell die Sympathien der Zuhörer, welche 
Tags vorher Herrn Villaret als Raoul ausgeſtanden haben. 
Ein kräftiger und hochgewachſener junger Mann mit weicher, 
ſonorer, nur in der Höhe etwas bedeckter und nicht leicht genug 
anſprechender Tenorſtimme, die ebenſo geſund klingt, wie ſein 
einfacher, gerader Vortrag. Wir prophezeien dieſem von der 
Natur jo günſtig ausgeſtatteten Anfänger eine ſchöne Carriere, 
falls er genug Fleiß und Intelligenz beſitzt. Letztere Eigenſchaft 
war freilich an ſeinem Eleazar nicht zu entdecken, er hatte keinen 
Begriff von der Rolle. Weder die nationalen Kennzeichen des 
Juden, noch ſein rachedürſtend fanatiſcher Charakter waren auch 
nur mit einer Miene angedeutet; Salomon ſpielte die ganze 
Partie majeſtätiſch erhobenen Hauptes, ſalbungsvoll und verſöh⸗ 
nungsmild, als wollte er die ganze Chriſtenheit ſegnen, ein 
wahrer Apoſtel. Nie iſt mir ſolcher ſchauſpieleriſcher Unverſtand 
vorgekommen. Madame Daram, ein reizloſes Perſönchen, 
das auch den Pagen in den „Hugenotten“ gibt, ſang die Eu⸗ 
doxia anſtändig mit kleiner, leichtbeweglicher Stimme. Prinz 
Leopold (Bosquin) war offenbar ein verkleideter ſächſiſcher Schul⸗ 
meiſter und von erheiterndſter Wirkung. 

Doch wenden wir uns lieber zur Lichtſeite der Pariſer 
Oper! Das iſt die Mise-en-scène im weiteſten Sinne. Vor⸗ 
erſt die Decorationen. Sie gehören nicht zu jener aufdring⸗ 
lichen Sorte, die nur Farben-Effecte und Glanz um jeden 
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Preis anſtrebt; es ſind poetiſch gedachte, charaktervolle Bilder. 
Wie ſchön und düſter ſtimmungsvoll iſt nicht die Schneeland⸗ 
ſchaft mit der Terraſſe im erſten Act des „Hamlet“, wie könig⸗ 
lich heiter der Park von Chenonceaux im zweiten Act der „Hu⸗ 
genotten“, mit ſeiner monumentalen Treppe, auf welcher ein 
Bataillon von Pagen, Hofdamen und Hellebardieren ſich male: 
riſch aufſtaffelt! Wie reizend und grandios zugleich der freie 
Wieſenplan, auf welchem das Turnier im dritten Act der 
„Jüdin“ ſtattfindet, mit dem Ritterſchloß und dem kräftigen 
Gebirgszug im Hintergrunde! Dieſer Decorationskunſt ent⸗ 
ſprechen die reichen, maleriſchen, hiſtoriſch treuen Coſtüme und 
das effectvolle Arrangement der Aufzüge und Gruppen. Der 
Einzug des Kaiſers im erſten, das Turnier und Ballet im 
dritten Act der „Jüdin“ gehören zu den vollkommenſten Sce⸗ 
nerieen dieſer Art. Ein Bild von ungemein idylliſchem Reiz 
eröffnet den vierten Act von „Hamlet“: der ländliche Tanz, 
welchen die volksthümlichen Lieder Ophelia's jo anmuthig durch— 
flechten. Die Ballette entwickeln geſchmackvolle Pracht und große 
Präciſion der Bewegungen. Einen Reichthum an weiblichen 
Schönheiten konnte ich darin nicht entdecken, obgleich (oder 
weil?) ich in der Proſceniums-Loge des Directors, die ſich auf 
der Bühne ſelbſt befindet, die Damen dicht vor Augen hatte. 
Ich ſah ſie noch näher in dem berühmten „Foyer de la danse“, 
dem eleganten Saale, in welchem die Tänzerinnen in vollem 
Balletcoſtüm ſich verſammeln und die Huldigungen der Jeunesse 
(und Vieillesse) dorée entgegennehmen. Das iſt ein Herren⸗ 
recht, das ſich die Abonnenten der Oper um keinen Preis neh⸗ 
men laſſen und das nur im ſchwarzen Frack und weißer Cra⸗ 
vate ausgeübt werden kann. 


1. 


„Der König von SJabore“ und „oer 
Sireifhüs“ in der Großen Oper. 


beſcheert, etwas Neues in der Großen Oper zu hören. 

des Nicht etwa eine Premiere — das wäre zu viel ver- 

langt, da ſelbſt die officielle Ausſtellungs-Oper, Gou⸗ 
nod's „Polyeucte“, erſt als ſpäte Abendröthe die Aus⸗ 
ſtellung verklären fol — *) aber doch ein in Deutſchland 
noch unbekanntes, ſechzehn Monate altes Werk: „Le roi 
de Lahore“ von J. Maſſenet. Im April 1877 zum 
erſtenmal gegeben, iſt dieſe fünfactige große Oper nach längerer 
Pauſe jetzt wieder dem ſechsſpännigen Repertoire der Academie 
kationale eingefügt worden. Die Pariſer Journale preiſen den 
„König von Lahore“ natürlich als ein Chef d'oeuvre; man 
kennt den nur von den Italienern noch überbotenen Ruhmes⸗ 
trompeten-Ton, welchen die franzöſiſche Kritik über einhei= 
miſche Componiſten anzuſtimmen pflegt. Aber ſelbſt wer fich 
gewöhnt hat, dieſe kritiſchen Lobgeſänge weislich eine Terz tiefer 
zu leſen, wird ſie kaum im Einklang finden mit dem wirklichen 
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*) Gounod's „Polyeucte“ gelangte erſt im October 1878 zur 
Aufführung! 
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Werth des „König von Lahore“. Beginnen wir mit dem 
Textbuch. 

Es darf wol als gebieteriſche Vorbedingung gelten, daß 
ein Schauſpiel ſich ſelbſt erkläre und der Zuſchauer auch ohne 
vorhergehende Lectüre des Librettos den weſentlichen Inhalt der 
Handlung verſtehe. Fordern wir doch auch von einem guten 
Gemälde, daß es in ſeinen Hauptmotiven verſtändlich ſei ohne 
Programm, wie viel mehr von einem Drama, welches, begün⸗ 
ſtigter als das ruhende Bild, Zeit hat, ſich Schritt vor Schritt 
zu expliciren. Nun aber begegnete mir, der ich abſichtlich ganz 
unvorbereitet das Theater betrat, Sonderbares in der Auf- 
führung des „König von Lahore“. Ich ſah einfach folgende 
Handlung ſich abſpielen. Zu Anfang der Oper ein indiſcher 
Tempel, deſſen ſchönſte Prieſterin, Sita, heimlich vom König 
von Lahore, Alim, geliebt wird. Ein verſchmähter Nebenbuhler 
deſſelben, Namens Scindia, erſter Miniſter und Böſewicht des 
Stückes, denuncirt die Prieſterin; der König rettet ſie aber aus 
den Händen der fanatiſchen Geiſtlichkeit, indem er als Gegen— 
gefälligkeit verſpricht, ſofort gegen die eindringenden Mahome— 
daner zu Felde zu ziehen. Der zweite Act führt uns mitten 
in's Kriegsgetümmel; der König fällt von Scindia's meuchle⸗ 
riſcher Hand, die treue Sita kniet weinend an ſeiner Leiche. 
Nun iſt wol Niemand ſo naiv, zu glauben, der erſte Tenoriſt 
in einer großen Oper ſei ſchon im zweiten Act richtig todt- 
gemacht; vielmehr erwartet man mit Beruhigung, er werde ſich 
hinter der Scene erholen und alsbald — etwa wie Dom Se⸗ 
baſtian — zum allgemeinen Erſtaunen wieder auftreten. Richtig 
geſchieht dies im dritten Act. Wir ſehen beim Aufziehen des 
Vorhanges ein glänzendes orientaliſches Feſt mit Tanz und 
Muſik. Auf einem ſehr erhöhten Thron ſitzt — ganz wie 
Meyerbeer's „Prophet“ im letzten Act — ein König, unſerem 
Scindia zum Verwechſeln ähnlich, umgeben von Bajaderen und 
Harfenſpielerinnen; vor ihm entfaltet ſich unendlich langes, 
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üppiges Ballet. „Doch, wer kommt da?“ ruft plötzlich der 
König, ſich nach der Seite wendend. Es iſt der todtgeglaubte 
Alim, der nun von der ganzen Feſtverſammlung mit freudiger 
Ueberraſchung begrüßt wird. Nach dem Vortrag einer Arie 
ſinkt er, wahrſcheinlich noch vom Blutverluſt ermattet, ruhig in 
den Schlaf. Der Vorhang fällt. Das iſt, was wir ſahen und 
richtig zu verſtehen glaubten. Weit gefehlt. Die nachträgliche 
Lectüre des Textbuches belehrte uns, daß König Alim im zweiten 
Act wirklich geſtorben und im dritten als abgeſchiedener 
Geiſt in das Paradies der Gläubigen eingegangen ſei! Das 
verliebte Ballet war ein Tanz ſeliger Geiſter, und der blaſirte 
Müßiggänger auf dem goldenen Thron kein König, ſondern der 
Gott Indra in höchſteigener Perſon. In tiefſter Seele hätte 
ich mich meines Irrthums geſchämt, würde nicht meine ganze 
Theater-Nachbarſchaft letzteren ruhig getheilt haben. Und nun 
frage ich, darf ein dramatiſcher Dichter ſo vollſtändig überſehen, 
daß man im Theater nur das glaubt, was man ſieht, und daß 
man einen wohlbehaltenen geſunden Lümmel, der von einer luſtigen 
Tanzgeſellſchaft empfangen wird, nicht für einen abgeſchiedenen 
Geiſt halten kann? Eine zartere Bezeichnung als die obige 
finden wir leider nicht für den Darſteller des Alim, Herrn 
Vergnet, welcher wie eine verjüngte Caricatur des alten 
Schreckenstenoriſten Villaret ausſieht. Bei dieſer Gelegenheit 
ſei die Bemerkung erlaubt, daß die großen Opernhäuſer der 
Neuzeit neben ihren muſikaliſchen Gefahren auch noch einen 
anderen, bisher noch nicht zur Sprache gebrachten Uebelſtand 
fördern. Nicht nur jede zarte Stimme und jedes feine Mienen⸗ 
ſpiel vereiteln dieſe rieſigen Theater, ſie heißen noch außerdem 
die plumpeſten Geſtalten, die roheſten Geſichter willkommen, 
welche überall ſonſt von idealen Rollen ausgeſchloſſen blieben. 
Ein Reſt von Illuſion, ein Hauch von Idealität ſollte aber 
doch auf jeder Bühne gewahrt bleiben. Je größer unſere 
Opernhäuſer werden, deſto unentbehrlicher die ſtarken Stimmen, 
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und ſo läßt man denn ohne weiteres den Raoul, den Fauſt, den 
Romeo von den abſchreckendſten Geſellen ſingen, wenn ihnen 
nur der Himmel zu ihrem Stierkopfe auch die entſprechende 
Stierlunge verliehen hat. 

König Alim von Lahore, nach dem wir uns nun wieder 
umſehen wollen, findet die Wonnen des Paradieſes ohne ſeine 
Sita äußerſt langweilig; er erbittet und erhält vom Gott Indra 
die Erlaubniß, wieder als lebendiger Menſch auf die Erde 
zurückzukehren — eine Begünſtigung, die ohne Zweifel in 
indiſchen Legenden begründet, aber bei uns ſo ungebräuchlich 
iſt, daß wir ſie auf der Bühne ſchlechterdings nicht verſtehen. 
Alim darf alſo zu ſeiner Sita wieder herabſteigen, doch bleibt 
durch den Götterſpruch ſein Leben fortan an das ihrige geknüpft. 
Sita, von dem verliebten Tyrannen Scindia bedrängt, erſticht 
ſich im fünften Acte, und im ſelben Augenblicke ſinkt auch Alim 
ſterbend neben ihr zu Boden. Der Held, Alim, ſtirbt alſo 
zweimal in dieſer Oper; von allem Anfang an eine voll⸗ 
ſtändig gleichgiltige Figur, läßt er uns eben auch in ſeinem 
Doppelſterben ungerührt. Dem gemeinſamen Tode entgegen- 
ſehend, halten ſich die Liebenden in einem letzten Liebesduett 
beſeligt umſchlungen — es iſt dieſelbe Situation, wie in der 
Schlußſcene zwiſchen Aida und Rhadames. Offenbar hat 
Herrn Maſſenet Verdi's Oper vorgeſchwebt; an ſie mahnen 
Stimmung und Colorit des „Königs von Lahore“; ja manche 
Einzelheiten, wie die von einer Flöte vorgetragene Hindu-Melodie 
in dem orientalischen Ballet, weiſen direct auf dieſes Vorbild. 
Und doch welch' fundamentale Verſchiedenheit in der Muſik! 
Man lernt Verdi's muſikaliſche Naturkraft erſt recht ſchätzen, 
wenn man die Mühſal neufranzöſiſcher Opern-Compoſition einen 
langen Abend hindurch mitgemacht. „Aida“ erregt mir jederzeit 
ein Gefühl der Freude, faſt des Erſtaunens, daß ſo etwas 
heute noch entſtehen konnte; ich möchte, das Wort im freieren 
Sinne genommen, „Alida“ die letzte claſſiſche Oper nennen. 
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Sie iſt vorläufig die letzte, in welcher der dramatiſche Ausdruck 
ih muſikaliſch, geſangſchön, in vollen, farbigen Blüthenkelchen 
entfaltet, und wo die Leidenſchaft noch als glühende Melodie, 
nicht als glühende Aſche uns entgegenſtrömt. In „Alida“ tragen 
die Stacheln der Verzweiflung noch Roſen, während umgekehrt 
im „König von Lahore“ und ähnlichen Muſik-Tragödien der 
Franzoſen das Beſtreben, immer nur „dramatiſch“ zu ſtechen 
und zu brennen, die letzten Blüthen der Muſik verſehrt. Grill- 
parzer ſagt einmal in ſeinem Pariſer Tagebuch, die Künſtler 
der Großen Oper ſeien, „was man dramatiſche Sänger nennt, 
das heißt ſchlechte. Sie verſtehen ſich vortrefflich darauf, die 
Winkelpoeſie eines erbärmlichen Textbuches geltend zu machen, 
ſind aber nicht im Stande, die muſikaliſchen Intentionen einer 
guten Compoſition in's Leben zu bringen.“ Für die heu⸗ 
tigen Sänger der Großen Oper gilt dies Wort nicht mehr; 
die Villaret, Sellier, Salomon, Vergnet ꝛc. find nichts 
weniger als dramatiſche Künſtler; aber auf die jetzigen Compo⸗ 
niſten paßt es vortrefflich. Alle dramatiſchen Pointen und 
Contraſte, vom jähen Schrei bis zur grübelnden Reflexion („die 
Winkelpoeſie eines erbärmlichen Textbuches“) treffen ſie, mit 
Hilfe einer glänzenden Technik und ausgebildeten Piychologie 
der Inſtrumente, in Töne zu fangen, aber der Strom der Me- 
lodie, das holde Leben der Muſik weicht erſtarrend vor ihnen 
zurück. Vor lauter Ausdruck werden ſie ausdruckslos, und 
indem fie immer nur „dramatiſch“ componiren, hören fie auf, 
muſikaliſch zu ſein. Das Verdienſtliche an Maſſenet's Oper 
will ich nicht ſchmälern; der Componiſt zeigt ein redliches, ſogar 
ein hohes Streben. Seine Partitur iſt mit Geiſt und mit unſäg⸗ 
lichem Fleiße gemacht, man ſieht die Schweißtropfen daran perlen. 
Das orcheſtrale Raffinement grenzt an's Unglaubliche; jedes 
einzelne Inſtrument macht ſeine geiſtreichen „mots“ ſo lange, 
bis ſie alle zu einem hauserſchütternden Lärm zuſammenſchlagen. 
Die Declamation verräth geiſtvolle Sorgfalt, die Melodie hin⸗ 
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gegen Schwäche und Blutarmuth. Maſſenet iſt durch eine 
komiſche Oper: „Don César de Bazan‘, bekannt geworden, ein 
Werk, das, ohne ſtarke ſchöpferiſche Ader, doch gefällig wirkt und 
namentlich einen gewiſſen romantiſchen Converſationston mit der 
anmuthigen Gewandtheit der Franzoſen handhabt. Begreiflicher- 
weiſe lockte der Ehrgeiz den jungen Componiſten auf das Feld 
der großen Oper; hier wähnt er in jedem Tact „groß“ ſein zu 
müſſen, und erreicht doch trotz dieſer Anſtrengung faſt nirgends 
das Maß des geborenen Dramatikers. Am beſten glücken ihm 
noch die Nummern von leichterem, gefälligem Stil, wie das 
barcarolenartige Frauenduett im zweiten Act und die Ballet⸗ 
muſik im dritten. Letztere hat einige brillante Momente, die 
allerdings mehr aus rhythmiſchen und inſtrumentalen Combi⸗ 
nationen, als aus melodiöſer Kraft hervorgehen. Das Ballet 
iſt mit glänzender Pracht ausgeſtattet, wie denn überhaupt im 
„Roi de Lahore“ die Künſte der Decorations-Malerei, der 
Coſtümirung, des Maſchinen- und Beleuchtungsweſens ſich zu 
einer wunderbaren Geſammtwirkung vereinigen. Ich zweifle, ob 
man in dieſer Richtung noch weiter gehen könne, ſelbſt in der 
Pariſer Großen Oper. In dem glänzenden, alles Uebrige ver⸗ 
ſchlingenden Ausſtattungsweſen liegt der Ruhm und die Gefahr 
dieſes Theaters. Faſt ſcheint es, als biege die Oper auf dieſem 
Wege zu ihren Anfängen, zu den koſtſpieligen Feſt⸗ und Hof⸗ 
opern des 17. Jahrhunderts, zurück; das Talent des Ton⸗ 
dichters und der Sänger beginnt an die zweite Stelle zu rücken, 
hinter den Reiz des Schaugepränges. Es iſt unwiderſprochene 
Thatſache, daß die Beſucher der Großen Oper in Paris vor 
Allem ſehen wollen, die Muſik kann daneben nur durch 
rauſchende Fülle und Pracht wirken. Die Opernmuſik ſoll hier 
für das Ohr ſchlechterdings ſein, was das elektriſche Licht für 
das Auge. Geblendet, berauſcht von all' dem Sehen und Hören 
kommen wir aus dem Märchenreich des „Königs von Lahore“, 
— innerlich arm, unbefriedigt und leer. Mit zunehmender 
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Schuelligkeit verfolgt die neufranzöſiſche Schule ihren Weg von 
muſikaliſcher Anmut) und Natürlichkeit zu immer raffinirterer 
krankhafter Künſtelei. 

Dem „König von Lahore“ kommt von allen Vorſtellungen 
der Großen Oper Halévy's „Königin von Cypern“ 
am nächſten durch ihre bewunderungswürdige Scenirung. Ich 
meine damit keineswegs die bloße Pracht, obgleich auch dieſe 
hier den vollſtändigſten Triumph feiert; vielmehr den wunderbar 
poetischen Reiz der Decorationen, dieſe Garten- und Seeland⸗ 
ſchaften, belebt von den mannichfaltigſten maleriſchen Gruppen: 
Schiffer, Soldaten, Edelleute, Tänzer und Tänzerinnen, Alles 
in hiſtoriſch und ethnographiſch treuen Coſtümen. Hier tritt die 
poetiſche Seite der Ausſtattungskunſt in ihre volle Bedeutung. 
Das Textbuch der „Königin von Cypern“ häuft derlei Scenen, 
welche der maleriſchen Erfindung beneidenswerthe Aufgaben 
ſtellen. Darin erblicken wir auch das ſtärkſte, wenn nicht das 
einzige Motiv für die Wiederaufnahme dieſer muſikaliſch dürf⸗ 
tigen und auffallend veralteten Oper. Zwei bis drei Nummern 
höchſtens wirken gefällig, hinreißend keine einzige. Die Eile, mit 
welcher die Große Oper die „Königin von Cypern“ ihrem 
kleinen Repertoire einverleibt hat, iſt nur aus decorativen Grün⸗ 
den begreiflich; neben der „Jüdin“ (welche Halévy mit keinem 
anderen Werk wieder erreichte) ſpielt ſeine „Königin von Cy⸗ 
pern“ eine mumienhaft traurige Figur. Von den Sängern 
ſpreche ich lieber gar nicht; wenn die Pariſer mit ihnen zu⸗ 
frieden find, jo haben wir Anderen eigentlich nichts dreinzu⸗ 
reden. Von allen Künſtlern der Großen Oper — und ihr 
Perſonal iſt ſehr zahlreich — hat einzig und allein der Bariton 
Laſalle uns ein aufrichtiges Vergnügen gemacht. Sein um⸗ 
fangreiches Organ imponirt durch geſunde Kraft und Fülle, es 
klingt mehr italieniſch als franzöſiſch. An Stimme übertrifft 
Laſalle ſeinen Vorgänger Faure, als Sänger erreicht er ihn 
nicht, noch weniger als Schauſpieler. Dies verräth namentlich 
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ſein Nelusco, eine Partie, die größere dramatiſche Anſprüche 
erhebt. Laſalle gibt den wilden Naturmenſchen viel zu elegant 
und zu conventionell, obendrein mit ſchön friſirtem Kopf. Selt⸗ 
ſam, daß die Franzoſen, als Maler und Schauſpieler Realiſten 
par excellence, in der Oper vor ſcharfer Charakteriſtik zurück⸗ 
ſchrecken und durchaus den „ſchönen Mann“ nicht verleugnen 
wollen. Darin ſcheinen nun einmal alle Opernſänger Eine Fa⸗ 
milie zu bilden. Vor zehn Jahren ſah ich hier im Theatre 
Lyrique den Baſſiſten Troy als Caspar im „Freiſchütz“; er 
gab ihn vorzüglich, aber mit einem ſo modiſch friſirten Kopf, 
daß man ihn in den Auslagkaſten eines Friſeurs hätte ſtellen 
können. Ganz ſo geleckt erſcheint heute Herr Gailhard, der 
den Caspar in der Großen Oper ſingt und ganz gut ſingt. 
Der „Freiſchütz“ war mir immerhin von allen Vor⸗ 
ſtellungen der Großen Oper die genußreichſte. Text und Muſik 
dieſer Oper verfehlen auf den Deutſchen niemals ihren Eindruck 
und gedeihen ihm vollends zum Labſal, hat er vorher nichts 
als Meyerbeer, Halsvy und Maſſenet gehört. Man hält ſich 
hier noch an die Bearbeitung von Berlioz, der mit kundiger 
und pietätvoller Hand den Dialog in Recitative verwandelt und 
die „Aufforderung zum Tanze“ als ländliches Ballet in den 
dritten Act eingelegt hat. Die Pariſer Aufführung hat man⸗ 
cherlei Vorzüge, auch ſolche, die wir nachahmen ſollten. So 
z. B. gibt man hier den „Freiſchütz“, wie er geſchrieben iſt, in 
drei Acten. Für das Zimmer Agathens benützt man mit Recht 
nur den Vordergrund der Bühne; dadurch wird die Scene 
traulicher, intimer und bildet einen wirkſamen Contraſt zur 
Wolfsſchlucht, die inzwiſchen bequem vorbereitet werden kann. 
Der große Saal Agathens in Wien iſt ein Mißgriff und die 
Theilung der Oper in vier Acte eine barbariſche Willkür. Die 
Decoration der Wolfsſchlucht in Paris gehört zu dem Groß— 
artigſten, was die Bühne im Fache des Wildromantiſchen leiſten 
kann. Man vergißt darüber, daß manche der Spukgeſtalten, 
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die wilde Jagd und Aehnliches, mehr franzöſiſch als deutſch gedacht 
ſind. Eine ſehr praktiſche Aenderung ſcheint mir, daß das Braut⸗ 
jungfernlied von Aennchen vorgeſungen und blos im Refrain 
von den Choriſtinnen verſtärkt wird. Dabei bleibt die geſchmack⸗ 
loſe Verwechslung des Brautkranzes mit dem Todtenkranz weg; 
die Stimmung wird nicht unterbrochen. Ein ſchlimmes Ver⸗ 
ſehen iſt es hingegen, daß in der Pariſer Aufführung der kurze 
Dialog, worin Max von Caspar die letzte Freikugel verlangt, 
wegbleibt; die ganze, ohnehin von Haus aus etwas unklare 
Schlußſcene wird dadurch total unverſtändlich. Auch für die 
Kürzung des letzten Finales, in welchem der Eremit zur ſtum⸗ 
men Perſon degradirt wird, finden wir keinen Entſchuldigungs⸗ 
grund. Muſikaliſch verdient die Pariſer Aufführung die auf⸗ 
richtigſte Anerkennung. Am wenigſten genügte die Darſtellerin 
der Agathe, welche die Pariſer noch immer für eine erſte dra- 
matiſche Sängerin nehmen. Sie ſah höchſt unvortheilhaft, faſt 
matronenhaft aus, ſpielte die ganze Rolle gleichgiltig, mit un⸗ 
beweglichem Geſicht ab und tremolirte dergeſtalt, daß man in 
dem E-dur-Andante „Leiſe, leiſe“ genau acht Luftſtöße in jeder 
der vier erſten Viertelnoten zählen konnte, welche ſomit in der 
kläglichen Geſtalt von 32 Zweiunddreißigſteln einhergezittert 
kamen. Viel beſſer war Aennchen, eine zweite Sängerin mit friſcher 
Stimme und natürlicher Anmuth. Leider iſt dieſes ausnahmsweiſe 
erfreuliche Perſönchen, Fräulein Arnaud, einige Tage nach der 
„Freiſchütz“-Vorſtellung aus dem Theater in den heiligen Eheſtand 
getreten. Max und Caspar waren befriedigend, jedenfalls 
beſſer, als man von Franzoſen in Weber' ſcher Muſik erwar⸗ 
ten konnte. Die Oper wurde von dem allerdings nicht allzu 
zahlreichen Publicum beifällig und mit großer Aufmerkſamkeit 
angehört; das Stammpublicum der Abonnenten erſchien erſt 
nach dem „Freiſchütz“, zum Anfang des Ballets „Sylvia“. 
Durch das überaus große, wohlgeſchulte Tanzperſonal und die 
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brillanten Decorationen macht „Sylvia“, wie überhaupt jedes 
Ballet, eine blendende Wirkung im Pariſer Opernhaus. 

Mademoiſelle Rita Sangalli, die Pariſer „Sylvia“, 
iſt eine virtuoſe Tänzerin, obendrein ein kluger Kopf, welcher 
ernſthaft über die künſtleriſche Miſſion der Füße nachdenkt. Noch 
eine andere ſehr hervorragende Eigenſchaft hängt ihr an, die 
mir aber weniger gefällt. Man weiß von Napoleon, daß er 
für ernſte, ausdauernde Arbeiten ſich gerne Männer mit großen 
Naſen auswählte. Ob er auch den Reiz einer Tänzerin nach 
der Länge ihrer Naſe taxirt habe, iſt nicht bekannt. Sein Ur⸗ 
theil war auch in dieſem Fache ſehr geſchätzt. 


EI, 
Sallette von Leo Delibes. 


N. beſten, beinahe die einzigen Ballette, welche die Große 
> Oper in Paris gibt, find „Coppelia“, „Sylvia“ und „La 
e source‘. Sie find von Leo Délibes in Muſik geſetzt und 
verdanken dieſer Muſik zum größten Theil ihren großen anhalten⸗ 
den Erfolg. „Coppelia“? Der ſeltſame Name wird Manchen 
befremdet haben. Er iſt das Femininum von Coppelius, 
und Coppelius ſelbſtverſtändlich der Name eines halbverrückten 
deutſchen Gelehrten, welcher ſicherlich von Haus aus Koppel hieß. 
Nachdem ihm mit der Gelehrſamkeit auch die lateiniſche Endung 
angewachſen war, verfertigte dieſer Ehrenmann nebſt anderen 
Wunderdingen einen weiblichen Automaten von großem Liebreiz 
und abſonderlicher Beweglichkeit, welcher dem Namen „Coppelia“ 
erhielt. Ein jugendlicher Schwärmer, Franz, verliebt ſich über 
die Straße in die am Fenſter ſitzende Wachsfigur und erregt 
dadurch die Eiferſucht ſeiner Verlobten, Swanilda. Dieſe benützt 
die Abweſenheit des alten Coppelius, um ſich ſelbſt an die 
Stelle des „Mädchens mit den Glasaugen“ auf das Poſtament 
zu ſetzen und ſo als lebendige Coppelia zugleich den alten 
Magier zu necken und ihren ſchnellbekehrten Bräutigam wieder⸗ 
zugewinnen. Dies iſt ungefähr der von allerlei luſtigem und 
phantaſtiſchem Beiwerk umrankte Kern des neuen Ballets, zu 
welchem wol gleichmäßig E. T. A. Hoffmann's grauenvolles 
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Märchen vom „Sandmann“ und Adam's luſtige Operette: 
„La poupee de Nuremberg“ den Anſtoß gaben. Die Hand⸗ 
lung hat den Balletmeiſter Saint⸗Léon zur Entfaltung reizender 
Tänze und den Componiſten Leo Délibes, den Autor der 
allerliebſten Spieloper „Le roi l’a dit“, zu einer ebenſo graziöſen 

charakteriſtiſchen Balletmuſik angeregt. In Deutſchland 
ereignet es ſich kaum, daß namhafte Schriftſteller und Compo⸗ 
niſten ſich entſchließen, mitunter auch für das Ballet zu arbeiten. 
Anders in Paris. Der Dichter Teophile Gautier hat der 
Großen Oper nicht weniger als ſechs Ballet-Posme geſchrieben; 
berühmte Operncomponiſten wie Auber, Halé vy, Herold, 
Adam („La Giselle“) verſchmähten es nicht, Balletmuſik zu 
componiren. Deutſche Componiſten ſind mit ihren Melodien 
viel zu geizig, um dieſelben für Ballette auszugeben; ſie ant⸗ 
worten ähnlich wie unſere Dichter auf das Anſuchen um ein 
Opern⸗Libretto: „Wenn ich einen guten Bühnenſtoff habe, ſo 
mache ich ein Drama daraus.“ Dieſer Ideengeiz, dem oft ein 
noch unedlerer zur Seite ſteht, verſchuldet den Mangel an guten 
Dpernterten, an guten Balletmuſiken in Deutſchland. Der 
Balletcomponiſt muß ſich allerdings manchen beſchwerlichen Be⸗ 
dingungen fügen, welche die Technik des Ballets dictirt. Er 
muß nachgiebiger ſein gegen den Balletmeiſter, als der Libretto⸗ 
Dichter gegen den Operncomponiſten. Schreibt aber ein talent⸗ 
voller Componiſt gute Muſik zu einem Ballet, ſo iſt der Erfolg 
des letzteren zur Hälfte geſichert. Wie viel hat Hertel's melo- 
diöſe Muſik zum Erfolg der „Satanella“ beigetragen! Das 
iſt eine Ausnahme. In der Regel wird in Deutſchland und 
Italien der muſikaliſche Theil der Ballette viel zu nebenſächlich 
und ſchleuderhaft behandelt. Und doch könnte man die paradoxe 
Behauptung wagen und begründen, es ſei die Aufgabe der 
Muſik noch wichtiger und dankbarer im Ballet als in der Oper. 
Wichtiger: denn die taubſtumme Handlung bedarf weit dringender 
als das Wort der muſikaliſchen Deutung und Hebels dank⸗ 
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barer: weil der Balletcomponiſt, unbeengt von Wort⸗ und 
Stimmrückſichten, ſich mit der Freiheit des reinen Inſtrumental⸗ 
Componiſten bewegen kann, ohne je, wie dieſer, ein Mißver⸗ 
ſtändniß ſeiner Abſichten zu befürchten. Deélibes' Muſik zu 
„Coppelia“ hat das zweifache Verdienſt, melodiös reizend und 
zugleich überall dramatiſch bezeichnend zu ſein. Wie fein und 
genau ſchmiegt ihr Rhythmus ſich den getanzten Rhythmen auf 
der Bühne an, wie lebendig erklären ſeine Inſtrumente, was 
der Mimik des Tänzers auszudrücken nicht vergönnt iſt! Wir 
erinnern an das flüſternde Geigenmotiv (mit Sordinen) beim 
Eintreten der furchtſamen Mädchen in Coppelia's Atelier, an 
den Tanz der Puppe im zweiten Acte, der die komiſch ab— 
gemeſſenen, mechaniſchen Bewegungen des Automaten ſo köſtlich 
illuſtrirt u. ſ. w. Aus rein muſikaliſchem Geſichtspunkte ſind 
die Orcheſter-Variationen (über ein polniſches Lied von Moniuszko) 
im erſten Act ein kleines Cabinetsſtück, wie es ſelten in Balletten 
vorkommt. 

Zu den beliebteſten und glänzendſten Vorſtellungen der 
Großen Oper gehört auch L. Delibes' neueſtes Ballet 
„Sylvia.“ An Muſik ſteht es der „Coppelia“ nicht nach, 
leider jedoch bezüglich der Handlung. 

Die Berufung auf Taſſo, deſſen berühmtes Schäferſpiel 
„Aminta“ den Grundſtoff zur „Sylvia“ lieferte, kann letzterer 
wenig nützen. Taſſo's „Aminta“ (erſchienen 1572) behandelt 
in fünf Acten eine gar dürftige Handlung: Ein Hirte, 
Aminta, rettet die Nymphe Sylvia aus der Gewalt eines 
lüſternen Satyrs. Auf der Jagd mit anderen Nymphen 
umherſtreifend, verwundet Sylvia einen Wolf, flieht vor 
ihm und verliert ihren blutbefleckten Schleier. Aminta wird 
dadurch zu dem Wahn veranlaßt, ſeine Geliebte ſei von dem 
Wolfe zerriſſen und ſtürzt ſich von der Spitze eines Felſens. 
Indeſſen kommt Sylvia zurück, erzählt, wie fie dem wüthenden 
Thiere entgangen, erfährt aber nun Aminta's Tod und will ihm 
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verzweifelnd folgen. Allein Aminta iſt nicht geſtorben, ſondern 
nur leicht verletzt, und die Liebenden feiern beglückt ihre Ver⸗ 
einigung. Dieſes übermäßig einfache Sujet, welches auch bei 
Taſſo einſchläfern müßte, hätte dieſer nicht den ganzen Blumen⸗ 
flor ſeiner duftigen Sprache darüber gebreitet, erſcheint in unſerem 
neuen Ballet folgendermaßen umgeſtaltet und bereichert: Sylvia, 
eine Lieblingsnymphe der Göttin Diana, iſt zugleich das von 
Ferne angebetete Ideal des armen Schäfers Aminta. Wir ſehen 
ſie zu Anfang des Ballets, wie ſie, von der Jagd kommend, 
im Walde Helm und Köcher ablegt, um mit ihrem jungfräulichen 
Gefolge auszuruhen und das gebräuchliche Opern-Seebad zu 
nehmen. Obwol die Ballet-Hydropathinnen dies immer in 
voller Toilette, mit Schuhen und Strümpfen thun, ſind ſie doch 
jedesmal tödtlich erſchrocken, wenn ſie einen Sterblichen in der 
Nähe bemerken. Auch unſer verliebter Schäfer wird hinter 
einer Götterſtatue entdeckt und fällt, von dem rächenden Pfeil 
Sylvia's getroffen, nieder. Sylvia beſitzt aber außer dieſem 
blonden, auch noch einen ſchwarzen Verehrer von unbändigem 
Temperament und äußerſt frechen Gewohnheiten, den Jäger 
Orion. Mit ſeinen Liebesanträgen zurückgewieſen, packt er die 
Nymphe einfach auf die Schulter und trägt ſie in ſeine Felſen⸗ 
grotte. Hier ſeufzt ſie als Gefangene des ſchwarzen Unhold's, 
bis ſie ihn endlich durch Liſt unſchädlich zu machen weiß. Sie 
preßt nämlich den Saft aus einigen Weintrauben in eine Schale, 
credenzt ſie dem Orion und ſieht ihn bald ſchwer berauſcht 
umhertoben, endlich niederſinken. In der Regel pflegt ſüßer 
Moſt eine etwas ſanftere, nicht gerade nach dem Kopf auf⸗ 
ſteigende Wirkung hervorzubringen, wie dies wol Jeder irgend 
einmal erfahren hat, — im Ballet muß man freilich phyſio— 
logiſche Wunder gläubig hinnehmen. Genug, das Ungethüm 
ſchnarcht in beſinnungsloſem Moſtrauſch, während Sylvia den 
Gott Amor zu Hilfe ruft und von ihm auch richtig aus der 


Grotte befreit wird. Derſelbe Amor, „das verſchmitzte Kind“ 
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erſcheint auch (zum Glück nicht auf die entſetzliche Flotow'ſche 
Melodie) als Arzt verkleidet und heilt den angeſchoſſenen Schäfer 
Aminta, von ſeiner Wunde nämlich, nicht von ſeinem Liebes⸗ 
fieber. Letzteres treibt den Jüngling unverweilt über Berg und 
Thal, die verſchwundene Sylvia zu ſuchen. Auf dieſer Com⸗ 
miſſionsreiſe geräth er auch mitten in ein heiteres Bacchusfeſt. 
Auch hier erſcheint der immer zudringlicher werdende Gott Amor, 
diesmal in der Maske eines Seeräubers (wir hielten ihn für 
eine alte Krankenwärterin) und läßt ſeine ſchönſten Sklavinnen 
dem Aminta „das Bischen Liebe“ vortanzen. Allein nur Eine 
von Allen, dichtverſchleiert obendrein, feſſelt durch ihre graziöſen 
Stellungen unſern feinſchmeckeriſchen Ziegenhirten: es iſt Sylvia! 
Große Ueberraſchung; wer hätte das vermuthet! Ihr nach 
kommt aber der Moſtſchwärmer Orion mit geſchwungener Hacke 
angeſprungen und bedroht fi. Da erſcheint die Göttin Diana 
auf der Schwelle ihres Tempels, ſtreckt Orion nieder und ver⸗ 
einigt, auf gütliches Zureden Amor's, die biederen Liebenden 
unter Aſſiſtenz vieler kleiner Amoretten in einem Meer von 
farbigem elektriſchen Licht. 

Das iſt Alles ſehr ſchön, aber herzlich langweilig, wie die 
mythologiſchen Ballet- und Opernſtoffe überhaupt. Du guter 
Gott, was gehen uns die Gottheiten an? Die zärtlichen 
Liebespirouetten von Nymphen und Schäferinnen, die begeiſterten 
Bocksſprünge unſauberer Faune, dieſe immer ſprungbereite All⸗ 
macht Diana's oder Amor's — für wen haben ſie noch ein 
dramatiſches Intereſſe? Die Handlung des neuen Ballets 
bringt keine Wendung, die uns überraſchen, rühren oder auch 
nur amüſiren könnte. Somit bleiben als bewegende Kräfte des 
Erfolges nur die Ausſtattung und die Muſik. Erſtere hat es 
in mythologiſchen Balletten auch nicht ſo leicht: Schäferinnen 
und Nymphen gehen bekanntlich äußerſt einfach gekleidet und 
halten ſich meiſtentheils in Wäldern auf — woher Abwechslung 
und Pracht nehmen für die Coſtüme und Decorationen? Da 
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müſſen denn allerlei Lückenbüßer aushelfen. Hier ein Tanz 
äthiopiſcher Sklaven, dort ein Piratenſchiff, ein Bacchusfeſt zc. . 
Dergleichen Augenweide unterbricht zwar vorübergehend die 
Monotonie der geiſtloſen Handlung, aber retten könnte fie das 
Ballet „Sylvia“ nimmermehr, fände dieſes nicht eine jo mäch— 
tige Unterſtützung in der Muſik des Herrn Délibes. Sie gehört 
zu dem Vorzüglichſten, was in dieſer Gattung geſchrieben iſt. 
Ich glaube ohne Uebertreibung, daß jeder Muſikfreund, nähme 
er auch keinerlei Antheil an der Handlung ſelbſt, der „Sylvia“ 
von Anfang bis zu Ende ohne Langeweile, ja mit Vergnügen 
und Intereſſe beiwohnen wird. Mir wenigſtens iſt es ſo 
ergangen; der Reiz dieſer graciöſen, feingezeichneten und mit 
der höchſten Sauberkeit colorirten Muſik ließ mich keinen Augen⸗ 
blick los. Der Geiſt der „Sylvia“ ſteckt im Orcheſter, nicht 
auf der Bühne. Von der ſchleuderhaften Praxis der gewöhn— 
lichen Ballet⸗Compoſitionen hat ſich Delibes völlig losgemacht, 
ohne deshalb die Grundlagen dieſer Gattung umzuwühlen und 
das Experiment eines nagelneuen Zukunftsballet⸗Stils probiren 
zu wollen. Er geht an ſeine Aufgabe zunächſt als dramatiſcher 
Tondichter, als Operncomponiſt, der nebenbei dem Balletweſen 
Neigung und Intereſſe entgegenbringt. Dramatiſch im beſten 
Sinne behandelt er alles Sceniſche und Mimiſche in der „Syl⸗ 
via“; Schritt für Schritt folgt die Muſik illuſtrirend den Be⸗ 
wegungen und Affecten der Darſteller, dabei ſtets bedacht, die 
formale Einheit, die muſikaliſche Entwicklung der Motive mög⸗ 
lichſt zu wahren. Unſcheinbaren Melodien weiß Delibes durch 
geiſtreiche Inſtrumentirung Glanz und Bedeutung zu geben, 
öfter wiederkehrenden Motiven leiht er neuen Reiz durch ver⸗ 
änderte, pikante Harmoniſirung. Aengſtlicher Harmoniker darf 
man freilich nicht fein; Delibes treibt (wie Bizet und das 
muſikaliſche junge Frankreich überhaupt) die Vorliebe für grelle 
Accordfolgen, überraſchende Modulationen und „pikante“ Bäſſe 
mitunter etwas weit. Auch an ſchneidenden Querſtänden fehlt 


102 E. Hanslick. 


es nicht — zum Glück macht das Alles in Delibes' Orcheſtri⸗ 
rung kein ſo böſes Geſicht wie auf dem Papier. Was in einer 
Ballet Partitur ſehr viel ſagen will: wir hören in „Sylvia“ 
keine muſikaliſchen Rohheiten, weder in der Melodie, noch in. 
der Inſtrumentirung. Es iſt Alles fein und diſtinguirt, „zu 
diſtinguirt“, wird mancher Balletfreund jagen, und in der That 
könnten in den eigentlichen Tänzen einige Strauß'ſche Bluts⸗ 
tropfen nicht ſchaden. Sei es, daß jene unmittelbar einſchlagende 
Sinnlichkeit ihm ausweicht oder er ihr — Delibes kann ſich 
jedenfalls rühmen, die Einheit des Stils nirgends zu 
Gunſten der Drehorgeln oder Militärbanden verletzt zu haben. 
Unter den ſchönſten Muſikſtücken der Partitur iſt zuerſt der 
„Langſame Walzer der Sylvia“ hervorzuheben, der auch als 
Entreact wiederkehrt — ein über einzelnen Harfen-Arpeggien 
fi) wiegender graziöſer Geſang der Violine und des Waldhorns. 
Ein lebhafteres Gegenſtück dazu bildet das Divertiſſement der 
Sylvia im letzten Act. Dieſe Perlenſchnur von pizzikirten Sechs⸗ 
zehntel= Figuren der Violinen iſt eine getreue Ueberſetzung von 
Sylvia's Tanzſchritten in's Muſikaliſche oder umgekehrt. Muſi⸗ 
kaliſch noch bedeutender iſt der Tanz der Jägerinnen im erſten 
Act mit ſeinem echt ſymphoniſchen Hauptmotiv, einer von vier 
Hörnern unisono geſchmetterten Fanfare, der die Pauken ant⸗ 
worten. Durch ſehr originelle Inſtrumentirung wirkt der Bauern⸗ 
tanz in C dur (Flöte und Piccolo in Terzen, über einen dudel⸗ 
ſackartig brummenden, von Tambourinſchlägen aufgeſtachelten 
Baß), durch echt paſtorale Lieblichkeit die erſte Scene des 
Schäfers Aminta. Eines einzigen geiſtreichen und ſtimmungs⸗ 
vollen Zuges ſei noch gedacht: des Hornrufs beim Herannahen 
Sylvia's, der, aus dem Es-dur-Dreiklang nachhallend, un⸗ 
mittelbar nach Des- dur herabgleitet. 

Im Vergleich mit „Coppelia“ iſt „Sylvia“ prächtiger, 
größer in den Dimenſionen und den Anſprüchen; uns bleibt 
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trotzdem jenes kleine niederländiſche Genrebild ſympathiſcher, als 
dieſe „hiſtoriſche Landſchaft mit mythologiſcher Staffage“. 
„Coppelia“ fußt auf einem originellen Grundgedanken, der ſich 
in der Automaten-Scene des zweiten Actes überaus ergötzlich 
entwickelt; die ganze Handlung dieſes Ballets, ihr „Coſtüm“ 
im weiteſten Sinn, iſt natürlicher, heiterer und treibt auch die 
Muſik zu leichterem und raſcherem Fluß an. Hingegen iſt von 
der ſceniſchen Monotonie der „Sylvia“ eine gewiſſe Einförmig⸗ 
keit der Muſik kaum zu trennen. Es kommt darin zu keiner 
herzhaften, geſunden Fröhlichkeit. Daran iſt zur Hälfte, wie 
geſagt, das Textbuch ſchuld, zur Hälfte aber die Eigenart von 
Delibes’ Talent, welches mehr auf feinſte Detail-Arbeit als auf 
packende Wirkung angelegt iſt. Möchte der Componiſt ſich dem— 
nächſt einen auregenderen Balletſtoff wählen, oder beſſer: gar 
keinen mehr, ſondern ein heiteres Opern-Libretto. Wer eine 
komiſche Oper, wie „Le roi l'a dit“ geſchrieben hat, dem darf 
man faſt das Recht beſtreiten, ſich anders als ganz vorüber⸗ 
gehend dem Ballet zu widmen. In drei Balletten hat Delibes 
ſich als Meiſter der muſikaliſchen Taubſtummenſprache bewährt; 
möge er nunmehr zur lebendigen Rede, zum tönenden Geſang 
zurückkehren und ſtatt getanzter Götterfabeln uns Luft und Leid 
wirklicher Menſchen ſchildern in Melodien, zu welchen nicht die 
Fußſpitze, ſondern das Herz den Tact ſchlägt. 

Ganz zuletzt lernten wir das erſte von den drei berühmten 
Balletten Délibes' kennen: „La source‘ (in Wien unter dem 
Titel „Naila, die Quellenfee“ gegeben). „La source“ hat 
zuerſt die Aufmerkſamkeit der Pariſer auf Delibes gelenkt, der 
vorher ſchon eine ziemliche Anzahl von kleinen Opern geſchrieben 
hatte, ohne damit durchzudringen. Die erſten bitteren Erfah— 
rungen von Gounod, Délibes u. A., welche lange und 
viel arbeiten mußten, ehe ſie es zu einem Namen gebracht, 
widerlegen den in Deutſchland noch immer herrſchenden frommen 
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Glauben, daß in Paris jeder talentvolle Componiſt ſogleich 
durchdringe zu Anerkennung und Stellung. L. Delibes hat 
nur den 2. und 3. Act dieſes Ballets componirt; das übrige 
ſtammt von einem jungen Polen Namens Minkus und iſt 
weniger geglückt. Den in „La source“ eingeſchlagenen Weg 
hat Delibes ſpäter in ſeinen beiden weit vorzüglicheren Balletten 
„Coppelia“ und „Sylvia“ rühmlich weiter verfolgt. Eine 
Muſik von der Quelle iſt die zur „Quelle“ auch nicht, — 
aber wo fließt jetzt überhaupt dergleichen? Das aufrichtigſte 
Lob verdienen auch hier die dramatiſchen Partien ſeiner Muſik, 
die eigentlichen „Scenen“; Delibes darf ſich rühmen, darin 
einen Fortſchritt gegen die frühere Zeit zu bedeuten und alle 
ſeine lebenden Rivalen zu übertreffen. 

Nur mit ängſtlichem und etwas ſchuldbewußtem Gemüth 
gehe ich von der Muſik zu dem Ballet ſelbſt über: die Muſik 
habe ich verſtanden, das Ballet aber nicht. Durch lange 
Theaterpraxis mit den ſchlimmſten Sprüngen der Ballet⸗ Logik 
vertraut, ſogar zu einiger Fertigkeit im Errathen gelangt, bin 
ich doch außer Stande, „La source“ zu enträthſeln und mir 
die verwickelten Beziehungen der Hauptperſonen: des Jägers, 
des Türken, der Zigeunerin u. ſ. w., zu dem Quellwaſſer klar 
zu machen. Ich weiß nicht einmal, welche von den zwei Hel⸗ 
dinnen, zwiſchen denen der intereſſante Jüngling den Abend 
hindurch ſo leidenſchaftlich hin und her taumelt, ſeine Geliebte 
iſt; vielleicht weiß er's ſelbſt nicht genau. In der Schlußſcene 
geräth die eine in todtenähnlichen Starrkrampf, während die 
andere luſtig den Jüngling umtanzt, bis ſchließlich die Tanzende 
der Scheintodten ein Gemüſe reicht, worauf wieder Letztere tanzt 
und Erſtere todt auf den Rücken fällt. Das Alles war mehr 
ſchön als verſtändlich. Das Bedürfniß nach erklärenden Text⸗ 
büchern ſchien im Publicum rieſig anzuwachſen, denn als ich 
nach dem zweiten Acte zur Caſſe eilte, um mir für zwanzig 
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Sous ein Verſtändniß zu holen, war keines mehr vorräthig. 
So lebe ich denn noch heute bezüglich Naila’S in einem ſüßen 
Traumzuſtand von Unwiſſenheit, aus welchem ich aus Furcht 
vor unglaublichen Entdeckungen lieber nicht geweckt ſein 
mag. — 


IV. 


Von Gounod, Ambroiſe Thomas 
und Nuber. 


plaudern, d. h. ihm zuzuhören. Er gehört nicht zu den 

Inwendig-Geiſtreichen, die ihren Reichthum tief verſteckt 
halten, ſondern zu den ſtets Mittheilſamen und Beredten. Man 
fühlt ſogleich, daß er gerne ſpricht und ſich gerne ſprechen hört. 
Mit Vergnügen folgt man ſeiner raſchen, feinen, lebhaften Rede, 
welche mit Vorliebe von-künſtleriſchen Selbſtbekenntniſſen zu all⸗ 
gemeinen Maximen aufflattert. Die leichte Selbſtbeſpiegelung 
des Redners ſtört uns nicht, weil das ſich ſpiegelnde Antlitz 
wirklich anziehend iſt. Ich fand Gounod heiterer, aufgeräum⸗ 
ter, als vor drei Jahren, wo die Erinnerung an feinen zwei⸗ 
jährigen Aufenthalt in London noch wie ein herübergenommener 
ſchwerer Nebel auf ihm laſtete. Sein Herz hatte dort einen 
ſchlimmen Feldzug durchgemacht; arg geſchlagen und zerſchlagen 
hat er es nach Paris zurückgebracht. Jetzt endlich ſind die 
letzten Ketten raſſelnd von ihm abgefallen: die erſt ſo ſüße, 
dann unerträgliche und entwürdigende Leidenſchaft zu der ſchö— 
nen Frau Georgine Weldon. „Affreux“ nennt er das Beneh⸗ 
men der Dame, die ihn mit vergötternder Zärtlichkeit umſtrickt 
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hielt, um ſeine Protection, ſein Talent, ſeine Arbeit eigennützig 
auszubeuten und ihm ſchließlich ſeine Partituren, die Oper 
„Polyeucte“ mit inbegriffen, zu veruntreuen. Es hatte eben 
ein Brief dieſer Dame in „Figaro“ geſtanden, worin ſie von 
Verfolgungen durch hohe und höchſte Perſonen faſelt — ich 
konnte die Vermuthung nicht unterdrücken, die Schreiberin müſſe 
nicht recht bei Verſtand ſein. „O nein,“ fiel Gounod lebhaft 
ein, „ſie iſt ſehr hellſehend, ſie ſieht im Dunkeln wie eine Tiger⸗ 
katze, c'est une folle lucide!“ Die Proben feiner neuen Oper 
„Polyeucte“ — es war Anfang Mai — hatten im neuen 
Opernhauſe begonnen. Für eine nervöſe, empfindliche Organi⸗ 
ſation wie die Gounod's iſt das ein unerſchöpflicher Brunnen 
von Qual und Mißſtimmung. „Ich kenne nichts Schöneres, 
nichts Herrlicheres,“ rief Gounod aus, „als das Theater in 
der Idee, in abstracto; aber das wirkliche, reale Theater, das 
Theater in conereto iſt eine Hölle, ein Verderben! Jede von 
den Sängerinnen, die man mir für die Hauptrolle vorſchlägt, 
hat eine werthvolle Eigenſchaft, alle übrigen fehlen ihr. Sie 
beſitzt eine wundervolle Stimme, iſt aber häßlich, geiſtlos und 
ſpielt wie ein Stück Holz. Oder ſie iſt ſchön und intelligent, 
hat aber keine Stimme, keine Schule u. ſ. w.“ Indeſſen küm⸗ 
mere ihn das jetzt wenig. „Mein oberſtes Princip iſt, nur an 
dasjenige zu denken, was gemacht werden ſoll, nicht an das, 
was ſchon gemacht iſt. Sehen Sie, mein „Polyeucte“ liegt 
oben auf dem heißen Roſt, um gebraten und dem Publicum 
ſervirt zu werden, trotzdem weilt mein ganzes Fühlen und 
Denken fern davon, gehört nur der neuen Großen Oper, an 
der ich eben arbeite, und von der ſchon zwei Acte fertig ſind: 
„Abälard und Heloiſe“! Natürlich erſchrak ich ein wenig. 
Es läßt ſich in dieſem Sujet über einen gewiſſen einſchneiden⸗ 
den Punkt nicht wegkommen; man verlege ihn noch ſo weit 
hinter die Scene, noch ſo tief in einen Zwiſchenact, der Zu— 
ſchauer weiß doch, welches Unglück geſchehen iſt, ein Unglück, 
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das zum größten Unglück einen komiſchen Beigeſchmack hat. 
„Fürchten Sie nichts,“ beſchwichtigte Gounod meine unausge⸗ 
ſprochene Beſorgniß; „ich laſſe meinen Abälard von ſeinen 
Feinden gleich umbringen, weiter geſchieht ihm nichts“. Auch 
ein anderes naheliegendes Bedenken entkräftete Gounod ſofort 
mit der Verſicherung, „Abälard und Heloiſe“ würden keines⸗ 
wegs in einer Reihe von Liebesduetten aufgehen, ſondern viel- 
mehr eine Verkörperung der höchſten philoſophiſchen und religiöſen 
Ideen darſtellen. 

Obgleich Katholik, (und wie ich beifügen darf: von ſchwär⸗ 
meriſcher, myſtiſcher Richtung) ſei er doch ein großer Bewun⸗ 
derer der deutſchen Reformation. Deutſchland habe zuerſt laut 
geſprochen, während Frankreich durch drei Jahrhunderte ſtumm 
geblieben. Sein „Abälard“ ſoll den Kampf der innern Ueber⸗ 
zeugung gegen die Satzungen der Kirche verkörpern, das Recht 
der geiſtigen Freiheit und Aufklärung vertheidigen. Die Hand⸗ 
lung gipfle in dem großen Finale des vierten Acts, wo 
Abälard ſeine Bücher vor dem geiſtlichen Gerichte verbrennt. Hier⸗ 
auf wird er in einem dunklen Gäßchen auf dem Heimweg 
überfallen und auf Anſtiften der Geiſtlichkeit ermordet. „Und 
im fünften Act?“ frug ich mit begreiflicher Neugierde. „Im 
fünften Act finden wir Heloiſen im Kloſter, umgeben von ihren 
Nonnen. Abälard kommt als Geiſt, als Schatten zu ihr; 
ſie fingen ein Duo. Abälard weiſt prophetiſch auf das künf⸗ 
tige Frankreich, welches die Schuld einer finftern Zeit fühnen 
und die Liebenden gleich Heiligen verehren werde. Bei dieſer 
Viſion zertheilt ſich ein Wolkenſchleier im Hintergrund der 
Bühne; wir erblicken den heutigen Kirchhof Pere Lachaiſe mit 
dem Grabmal Abälard's und Heloiſens, zu welchem das Volk 
in liebender Verehrung pilgert“. Die Legende erzählt, der 
todte Abälard habe ſich im Sarge erhoben, als Heloiſens Leiche 
neben ihn gelegt wurde, und habe fie umarmt. Das ſei frei⸗ 
lich auf der Bühne nicht möglich, aber in Form einer Viſion 
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gebe der Anblick des gemeinſamen Grabes einen harmoniſch 
verſöhnenden Schlußaccord. — 

Ich kann nur wünſchen, daß Gounod's Begeiſterung für 
dieſen ſeltſamen Stoff ſich ſeinerzeit durch die von ihm gehoffte 
große Wirkung bewähren und belohnen möge. Auf das Wie 
der dramatiſchen und muſikaliſchen Ausführung wird ja Alles 
ankommen. Jedenfalls wird Gounod durch ſeine ernſte, edle 
Auffaſſung die Schmach tilgen, welche franzöſiſche Librettiſten 
im Verein mit dem Compoſiteur Henri Litolff kürzlich be⸗ 
gingen, indem ſie die Geſchichte von Abälard und Heloiſe als 
komiſche Operette auf die Bühne brachten — das Cyniſchſte, 
Empirendite, was mir in dieſem Genre je vorgekommen. Cha= 
rakteriſtiſch für Gounod iſt die Conſequenz, mit welcher er gegen— 
wärtig religiöſe Ideen als bewegende dramatiſche Motive in 
ſeinen Opern einführt; in ſeinem „Polyeucte“: chriſtliche Ver— 
klärung, Märtyrertod für den Glauben; im Abälard: Kampf 
der echten religiöſen Ueberzeugung gegen ſtarre Unduldſamkeit. 
Er ſcheint ſomit zu ſeinen religiöſen Anfängen zurückzubiegen. 
Daß Gounod, wie die meiſten „grands prix de Rome“, als 
Jüngling einige Kirchenmuſik verſuchte, iſt bekannt und nicht 
allzu erheblich. Aber neu und bemerkenswerth erſchien mir die 
jetzt erſt durch Briefe von Fanny Henſel!) bekannt gewor⸗ 
dene Thatſache, daß der junge Gounod ſich ſchon 1843 in 
Berlin ſehr ernſtlich mit dem Text zu einem Oratorium „Judith“ 
beſchäftigt habe. Er theilte die Auſicht Fanny Henſel's, daß 
die nächſte muſikaliſche Zukunft Frankreichs dem Oratorium 
gehöre. Davon iſt er, freilich nicht zu ſeinem Nachtheil, bald 
abgekommen. Paris belehrte ihn gründlich, daß die muſikaliſche 
Gegenwart ſammt einem Stückchen Zukunft dort noch völlig der 
Oper gehöre. 

Aber ſelbſt in der Opernmuſik folgt Gounod neueſtens 
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einem religibſen Zug. Das Sujet ſeiner neueſten Oper „Po⸗ 
lyeucte“ (im Weſentlichen identiſch mit Donizetti's „Les Mar- 
tyrs“) iſt von Barbier und M. Carré, den Librettiſten des 
„Fauſt“ und „Romeo“, nach Corneille's Tragödie bearbeitet. 
Die Verherrlichung chriſtlichen Märtyrerthums bildet die Grund⸗ 
idee, der Kampf der zuſammenbrechenden heidniſchen Welt mit 
dem Chriſtenthume den dramatiſchen Conflict. Die religiöſe 
Weihe des Stoffes ſcheint den Componiſten mächtig angelockt 
und der „Francesca di Rimini“ abwendig gemacht zu haben. 
Ein ſtarker religiöſer Zug, der ſich in Gounod's Jugend faſt 
ſchwärmeriſch angekündigt und ihn dem geiſtlichen Stand zu= 
gewendet hatte, ſcheint jetzt wieder nachdrücklicher hervorzutreten. 
Bei zwei Beſuchen fand ich ihn vertieft in ein unheimlich dickes 
und ſchwerfaßliches Buch von Hoené Wronski, einem wenig 
bekannten ſlaviſchen Philoſophen: „Prolégomènes du Messia- 
nisme“; daneben lag eine „Phyſiologie der Heiligen“. Gounod 
verſchmäht jedes Buch, deſſen Gedankengang nicht zum Abſo⸗ 
luten, zum Göttlichen hinführt; dann iſt ihm aber auch keine 
Lectüre zu ſchwer. Zwei Elemente, ſagt er, walten im geiſtigen 
Leben: einerſeits das Göttliche als unwandelbar feſter Punkt 
und andererſeits der bewegliche Fortſchritt der Wiſſenſchaft. 
Dieſer muß ſich jederzeit zu erſterem aufwärtsbewegen, wie 
zu einem Magnet. Nur wenn der menſchliche Geiſt vom 
heiligen Geiſt befruchtet iſt, kann er keimen, ſprießen, Früchte 
tragen. Dieſen mit begeiſterter Wärme vorgetragenen Ideen 
aſſimilirt ſich auch immer mehr Gounod's künſtleriſche Ten⸗ 
denz. Seine Cantate „Gallia“ iſt geiſtlichen Charakters, 
ſelbſt feine Oper „Polyeuct“ neigt zum Oratorien ⸗ Stil. 
Zwei Nummern daraus, die mir Gounod vorſang, wir⸗ 
ken durch einfachen, ſchwärmeriſch andächtigen Ausdruck, in 
breitem getragenen Geſang: das Gebet der Pauline (etwa an 
die Es-dur-Arie der Julie in Spontini's „Veſtalin“ erinnernd), 
dann die Arie Polyeuct's im Kerker auf die Verſe von Corneille 
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„Source delicieuse“. Gounod vergleicht den Stil dieſer Com⸗ 
poſitionen mit dem Faltenwurf antiker Statuen. „Aber wo 
findet man heute die Sänger für großen getragenen Geſang!“ 
rief er ſchmerzlich fragend aus. „Wie ein von himmliſcher 
Glorie angeſtrahlter Märtyrer muß der Sänger des Polyeuct 
vor uns ſtehen, alles Irdiſche tief, tief unter ſeinen Füßen!“ 
Bekannt iſt Gounod's großer Reſpect vor Richard Wagner und 
der Einfluß des Letzteren auf „Romeo und Julie“. Aber die 
neueſte Phaſe Wagner's verſtimmte Gounod auf's Tiefſte und 
erſcheint ihm als eine Verirrung, welche die Fundamentalgeſetze 
des Muſikaliſchen zertrümmert. „Wir Zwei gehen jetzt den 
entgegengeſetzten Weg,“ erklärte er; „in dem Maße, als Wag⸗ 
ner immer künſtlicher, ſchwerer, complicirter ſchreibt, werde ich 
immer einfacher und trachte mit den ſchlichteſten Mitteln durch 
Wahrheit der Empfindung zu wirken. Nous nous tournons 
le dos.“ Aus Gounod's bürgerlich einfacher Wohnung dürfte 
es Manchen intereſſiren, daß mehrere ſehr gut gemalte Porträts 
von der Hand ſeines Vaters die Wände zieren, und daß ſein 
neunzehnjähriger Sohn die Laufbahn des Großvaters betreten 
und bereits vielverſprechende Anfänge als Maler geliefert hat. 
Den alten Ambroiſe Thomas habe ich mit Freuden 
wieder begrüßt. Er bewohnt drei kleine niedrige Zimmer im 
Conſervatorium, einem alten Gebäude in der Rue Bergere, wo 
Auber nur ſeine Amtsſtunden zubrachte. Dieſe beſcheidenen 
Räume hat Ambroiſe Thomas mit allerlei alten geſchnitzten 
Renaiſſance⸗Möbeln, Florentiner Schränken und elfenbeinaus⸗ 
gelegten Schubladkäſtchen angefüllt; eine Liebhaberei, welche ihn 
über die Leere ſeines vereinſamten Lebens hinwegſchmeichelt. Auf 
die Liebe folgen ja meiſt die Liebhabereien. Seine ganze Per⸗ 
ſönlichkeit bildet eine Art Gegenſatz zu Gounod; er ſpricht 
nicht viel und am allerwenigſten von ſich. Aber ſeine Stimme 
klingt warm und theilnehmend, ſein Auge ſtrahlt Güte. We⸗ 
niger blendend als Gounod, macht Thomas den Eindruck 
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größeren Ernſtes, und tieferer Beſcheidenheit. Jeder Pariſer 
kennt ſie von Weitem, dieſe große, hagere, etwas vorgebückte 
Geſtalt in nachläſſiger Kleidung und nachläſſiger Haltung. Ein 
ausgeprägter Charakterkopf, etwas finſter und träumeriſch. 
Ingres in Rom hat ihn als jungen Menſchen in Mönchs⸗ 
tracht gezeichnet. Im Geſpräch gewinnt ſein Blick eine bezau⸗ 
bernde Gutmüthigkeit, ſeine harten Züge beleben ſich und ſpielen 
oft ſeltſam durcheinander. Er ſelbſt erzählte mir mit heiterer 
Selbſtironie ein Witzwort Auber's darüber. Ein gemein⸗ 
ſamer Freund frug eines Tages Auber: „Finden Sie Ambroiſe 
Thomas in ſeinem Ausſehen nicht ſehr verändert?“ „Weiß 
nicht,“ antwortete Auber, „ich habe ihn nie anders geſehen, als 
ſehr verändert“ (tres change). Der liebenswürdige Umgang 
Thomas' kommt leider ſelbſt ſeinen Freunden wenig zu ſtatten. 
Der Mann iſt buchſtäblich überhäuft mit einer Maſſe von Ar⸗ 
beiten und Geſchäften bureaukratiſcher, adminiſtrativer und päda⸗ 
gogiſcher Natur. Da gibt es kein muſikaliſches Project in 
Frankreich, das die Regierung nicht an Thomas zur Begut⸗ 
achtung ſchickt, kein Preisgericht, dem er nicht vorſitzen, keine 
das Muſikweſen betreffende Reform, die er nicht ausarbeiten 
mußte. Kommen nun dazu noch die alljährlichen Prüfungen 
im Conſervatorium, ſo muß er, als Director, von ſämmtlichen 
Zöglingen ſich durch drei bis vier Wochen einzeln angeigen, 
anblaſen, anſingen laſſen und jedem die verdiente Claſſification 
ertheilen. Das heißt einen noch ſchaffensluſtigen Componiſten 
bureaukratiſch umbringen. Ambroiſe Thomas erledigt dieſe auf- 
reibenden Geſchäfte mit peinlichſter Pflichttreue, er ſchenkt ſich 
auch nicht eine Note des jüngſten hoffnungsvollen Fagottiſten. 
Unter dieſen Verhältniſſen kam er in dieſem doppelt und drei— 
fach anſtrengenden Weltausſtellungsſommer auch nicht dazu, mir 
etwas aus ſeiner „Francesca di Rimini“ zu zeigen, wie es 
ſeine freundliche Abſicht geweſen. Dieſe Oper iſt ſeit Monaten 
fertig; ihre Aufführung zur Weltausſtellungszeit ſcheiterte an 
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Beſetzungsſchwierigkeiten. Thomas brachte es nicht über's Herz 
(wie es jetzt Gounod hat müſſen), die beiden idealen Haupt⸗ 
geſtalten ſeiner Oper einer ehrwürdigen Ruine wie Fräulein 
Krauß und einem hölzernen Anfänger wie Herrn Salomon 
anzuvertrauen. Bekanntlich hatte bereits Gounod das Text 
buch zur „Francesca di Rimini“ zu componiren begonnen, 
aber die Luſt daran verloren und es ſeinem Collegen Thomas 
überlaſſen. Wer weiß, wann dieſer damit herausrückt auf die 
Bühne; ließ er doch ſeinen „Hamlet“ ein paar Jahre im Pult 
verſchloſſen, bis er in Faure und der Nilſſon die geeigneten 
Darſteller für Hamlet und Ophelia fand. „Mignon“ hat be⸗ 
reits im Laufe von eilf Jahren die fünfhundertſte Auffüh⸗ 
rung erlebt und der Opéra comique zwei Millionen Francs 
eingetragen. Dieſes Werk war im Grunde der letzte große, 
anhaltende Erfolg der Opéra comique. Seitdem hat ſich 
Ambroiſe Thomas von dem heiteren Genre abgewendet; nicht 
zu ſeinem Vortheil, wie ich trotz der großen Erfolge ſeines 
„Hamlet“ überzeugt bin. 

Ambroiſe Thomas, der in der Jugend vielfach mit bitterem 
Mangel gekämpft, konnte ſich jetzt von dem Ertrage ſeiner Opern 
ein hübſches Grundſtück, eigentlich eine kleine Inſel (Zilliec 
bei der Inſel St. Gillay an der bretagniſchen Küſte) kaufen, 
wo er, fern von aller Civiliſation und unbeläſtigt von Pariſer 
Beſuchen, die Ferien zubringen und im ungeſtörten Verkehr mit 
einer großartig ſchroffen Natur componiren kann. Als er mit 
der kindlichen Freude eines nagelneuen Grundbeſitzers von dieſer 
Inſel erzählte, ahnte Keiner von ſeinen Freunden, daß der acht⸗ 
undſechzigjährige Maſtre Ambroiſe auf jener Zauberinſel nicht 
allein zu hauſen beabſichtige. Im October 1879 erhielt ich 
einen Brief von Thomas, worin er mir ſeine vollzogene Ver⸗ 
mählung mit Mlle. Elvire Rémaury anzeigt. Ganz Frankreich 
wünſcht dem neuen Ehemann Glück; beſitzt es doch keinen ge⸗ 
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wiſſenhafteren und beſcheideneren Tondichter; keinen, der mehr 
Ehrfurcht vor den alten Meiſtern hätte und mehr Wohlwollen 
für die jungen. 

Aus dem Munde Ambroiſe Thomas' erfuhr ich ebenſo 
zuverläſſige als intereſſante Mittheilungen über die letzten Tage 
Auber’3. Der Componiſt der „Stummen von Portici“ ftarb 
im 90. Lebensjahr während der Belagerung von Paris, in der 
Nacht vom 12. auf den 13. Mai 1871. Unter den Donner⸗ | 
ſchlägen jener entſetzlichen politiſchen Kataſtrophe blieb der Tod 
des berühmteſten und älteſten Tondichters in Frankreich faſt 
unbeachtet. „Toute exageration est une faute“ fagte er in 
ſeiner letzten Krankheit, „man muß nichts übertreiben, auch nicht, 
wie ich, das lange Leben.“ Es iſt ein vielverbreiteter Irrthum, 
daß Auber allein und verlaſſen geſtorben ſei. Zahlreich waren 
freilich die Beſucher nicht; aber ſein treuer Freund und Schüler 
Ambroiſe Thomas, dann der gelehrte Bibliothekar des Con⸗ 
ſervatoriums, Weckerlin, der im ſelben Hauſe mit Auber 
wohnte, umgaben ihn täglich und haben ihm die letzten Liebes⸗ 
dienſte erwieſen. Wie mir Ambroiſe Thomas erzählte, waren 
ſchöne Wagen und Pferde Auber's größte Freude und einziger 
Luxus. So recht geliebt hat er eigentlich außer ſeinen Pferden 
kein lebendes Weſen. Da kam die böſe Hungersnoth über das 
belagerte Paris und die Communards requirirten überall gegen 
eine unbedeutende Entſchädigung Pferde aller Art, um ſie zu 
ſchlachten. Von vier Pferden, die Auber im Stalle hatte, nahm 
man ihm vorläufig drei weg; er empfand tiefen Schmerz darüber, 
ohne ſich zu beklagen oder die mindeſte Einwendung zu erheben. 
Nun kam man auch ſein letztes Pferd, einen koſtbaren engliſchen 
Rappen, Namens Figaro, zu holen. Ambroiſe Thomas wollte 
ſofort Schritte thun, damit die Behörde aus Achtung für den 
greiſen berühmten Meiſter eine Ausnahme mache. Aber Auber 
ließ es nicht zu. „C'est la loi!“ wiederholte er unerſchütterlich, 
obwohl der Schmerz, das edle Thier geſchlachtet zu ſehen, ihn 
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faſt übermannte. Da fand Thomas einen glücklichen Ausweg. 
Er bat einen einflußreichen Communard um die Erlaubniß, ein 
anderes Pferd an Stelle des Auber'ſchen ausliefern zu dürfen 
und erhielt ſie. Der ihm befreundete Chef der großen Pleyel'⸗ 
ſchen Clavierfabrik, Herr Auguſt Wolff, hatte von ſeinen zehn 
bis fünfzehn Pferden noch drei zum nothdürftigſten Betriebe 
feiner Fabrik in Saint⸗Dénis zurückbehalten dürfen. Eins davon 
wurde heimlich in den Hofraum von Auber's Haus gebracht 
und der Commune ausgeliefert, während Auber's Lieblingsroß, 
vor einen mit Brettern beladenen Wagen geſpannt, nach Wolffs 
Fabrik trabte. Genau wie in ſo vielen menſchlichen Rettungs⸗ 
geſchichten! Täglich erkundigte ſich der von heftigſten Schmerzen 
gefolterte Kranke, ob ſein Pferd noch am Leben und gut ver⸗ 
ſorgt ſei. Es hat ſeinen Herrn überlebt. 

Der Geiſt des faſt Neunzigjährigen war während ſeines 
letzten Krankenlagers merkwürdig hell geblieben. Er verjuchte 
ein Stück Kammermuſik zu ſchreiben und ließ ſich durch 
Weckerlin Quartette von Mozart und Beethoven holen. „Ein 
Blick auf dieſe Werke“, ſagte er lächelnd, „wird mich hoffentlich 
beſtimmen, zu verbrennen, was ich eben geſchrieben habe.“ 
Wenigen Sterblichen war ein ſo ununterbrochen glückliches Leben 
beſchieden geweſen, wie unſerem Meiſter; aber der Tag kam 
doch, wo er ſeine Schuld abzahlen mußte. Das Schickſal Frank⸗ 
reichs erfüllte ihn mit Angſt und Kummer, die Herrſchaft der 
Communards mit grenzenloſem Abſcheu. Einen politiſchen Troſt 
vermochte ihm zur Stunde Niemand zu geben, nach religiöſem 
verlangte er nicht. Der Componiſt des „Fra Diavolo“, der 
Ewigjunge, Uralte, ſtarb, gemartert von körperlichen Schmerzen, 
erdrückt von Kummer über ſeine Landsleute und von Angſt für 
Paris, das er über Alles geliebt und zeitlebens, Sommer und 
Winter, nicht verlaſſen hatte. Lang und furchtbar war der 
Todeskampf; Auber wurde von Krämpfen förmlich geſchleudert, 
ſo daß vier Perſonen ihn feſthalten mußten. Die Communards 
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wollten den Tod des berühmten Meiſters zu einer demagogiſchen 
Manifeſtation benützen, mit rothen Fahnen und greller Militär⸗ 
muſik die Leiche zur Beſtattung abholen. Die Demokraten haßten 
Auber, den fie „le musicien aristocrate“ nannten; fie hätten 
die Gelegenheit zu häßlichen Demonſtrationen nicht ungenützt 
gelaſſen. Ambroiſe Thomas, dem dieſe Leute ebenſo verhaßt 
waren, wie ſeinem verſtorbenen Meiſter, beſchloß, eine ſolche 
Begleitung um jeden Preis zu verhindern. 

Unter dem Vorwand, daß man mit der Beſtattung warten 
müſſe, bis Auber's einzige Verwandte und Erben, zwei Nichten 
in der Provinz, nach Paris gelangen könnten, erwirkte Thomas 
die Erlaubniß, die Leiche in aller Stille aus Auber's Wohnung 
fortſchaffen und in einem Gewölbe der Trinité-Kirche beiſetzen 
zu dürfen. Hier lag der Leichnam drei Monate lang. Erſt 
nach dem Einrücken der franzöſiſchen Armee in Paris fand am 
15. Juli 1871 die feierliche Uebertragung deſſelben nach dem 
Pere Lachaiſe ſtatt. Es war auch dies nur eine proviſoriſche 
Grube, in welcher die Gebeine des alten Herrn noch immer 
nicht zur Ruhe kommen ſollten. Freunde und Collegen Auber's 
haben erſt ſpäter ein eigenes Grab angekauft und mittelſt öffent⸗ 
lichen Aufrufs eine Subſcription für ein würdiges Grabdenkmal 
eröffnet. Auf den Subſcriptionsbogen, die ich bei Herrn 
Bran dus einſah, fanden ſich die Namen faſt aller renommirten 
Tondichter. Rührend erſchien es mir, daß zuerſt und mit den 
größeren Beiträgen die Wittwen der verſtorbenen Freunde Auber's 
(veuve Scribe, veuve Halé vy, veuve Meyerbeer, 
veuve Georges Kaſtner ꝛc.) ſich eingeſtellt hatten. Die echte 
Pietät des Frauenherzens! — Es erregte anfangs Befremden, 
daß es einer öffentlichen Subſcription zu dieſem Zweck bedürfe. 
Wie? fragte man erſtaunt, ein berühmter Componiſt von dem 
Einkommen Auber's, der für Niemand zu ſorgen hatte, ſollte 
nicht einmal ſoviel hinterlaſſen haben? Die Erkärung lautet für's 
Erſte, daß Auber ſeine Einnahmen faſt vollſtändig für ſich und 
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ſeine verſchiedenen Liebhabereien verbrauchte, ſodann, daß dieſes 
Einkommen nicht ſo beträchtlich war, als man glaubte. Zur 
Zeit feiner größten Erfolge ſtanden Honorar und Tantièmen 
keineswegs auf ihrer gegenwärtigen Höhe; Auber hat mitunter 
in vier bis fünf Jahren nicht ſoviel eingenommen wie jetzt 
Offenbach oder Lecocg in manchem Monat. Obendrein hatte 
er bei herannahendem Alter ſeine Autorrechte ein- für allemal 
gegen eine billige Jahresrente veräußert. So hinterließ er nur 
ein beſcheidenes Vermögen, welches zwei ihm ziemlich fremd— 
gebliebene Nichten, alte Betſchweſtern in der Provinz, geerbt haben. 

Der Fremde, der nach mehrjähriger Abweſenheit eine ihm 
liebgewordene Stadt wieder beſucht, empfindet lebhafter als der 
Einheimiſche ſelbſt die Abweſenheit heimgegangener theurer und 
bedeutender Menſchen. An Ort und Stelle berührt ihn, und 
nur ihn allein, ihr Tod wie eine ſchmerzliche Neuigkeit. In 
dem verſchlingenden Lebenswirbel von Paris, wer ſpricht da noch 
viel von Auber, Roſſini, Berlioz? Nicht zu gedenken 
ſo mancher minder berühmter, liebenswürdiger Künſtler, die in 
dem glänzenden Ausſtellungsjahr 1867 hier mit uns ſich fröhlich 
tummelten. 

Dans ce pays-ci, quinze jours, je le sais, 
Font d'une mort récente une vieille nouvelle. 

Alfred de Muſſet ſpricht nur zu wahr mit dieſem trau⸗ 
rigen Verſe. Mir aber war's vor den leeren Wohnungen jener 
drei Meiſter, als ſtünde ich vor friſch aufgeworfenen Gräbern. 

Ich hatte den Opern Auber's von Jugend auf ſo viel 
Freude verdankt, daß ich bald nach meiner Ankunft in Paris 
ſein Grab auf dem Pere Lachaiſe beſuchte. Es befindet ſich 
auf der rechten Seite der großen Allee, welche ob der vielen 
ausgezeichneten Männer, die hier nebeneinander ruhen „le salon 
carré“ genannt wird. Das Monument, das erſt im Jahre 1877 
geſetzt und eingeweiht wurde, iſt von edler, würdiger Einfachheit: 
eine Pyramide von ſchwarzem Marmor, auf deren Seitenwänden 
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die Hauptwerke Auber's verzeichnet ſtehen, davor, auf einem 
kleinen Sockel, die Büſte von Auber, eine treffliche Copie nach 
Dantan. Frankreich, das ſeine Künſtler im Leben wie im Tode 
zu ehren weiß, hat damit ſeine Schuldigkeit gethan. Aber trotz⸗ 
dem kann ich mich des Eindrucks nicht erwehren, daß die 
egoiſtiſche Kaltherzigkeit, welche Auber als Menſchen anklebte, 
ſich bei ſeinem Ende an ihm gerächt habe, ja noch heute an ihm 
räche. Ich ſah auf feinem Grabe nur zwei verwitterte Immor⸗ 
tellenkränze und davor keine lebende Seele, während das gegen⸗ 
überliegende Grab Thiers' von friſchen Blumen bedeckt und 
von einer ſich immer erneuernden Menge Menſchen umringt 
war, die entblößten Hauptes dem großen Patrioten ihre Huldi⸗ 
gung darbrachten. Wie Augenzeugen mir erzählten, ſind bei 
der Einweihung von Auber's Grabſtein Ströme von glänzender 
Beredſamkeit gefloſſen, aber keine einzige Thräne. Seine Gleich⸗ 
giltigkeit gegen die Mitmenſchen wird ihm nun heimgezahlt und 
der Tod Auber's ſcheint keine Lücke zurückgelaſſen zu haben in 
dem Herzen von Paris. Auch mir, der ich noch das Glück 
gehabt, Auber und Roſſini zu kennen, ging der Tod des Letz⸗ 
teren ungleich näher und mit aufrichtiger Trauer ſtand ich vor 
ſeiner verlaſſenen, ſchmucken Villa, mit der goldenen Lyra über 
dem Gartenthor, zu Paſſy. Welch' heiterer, wohlwollender, 
liebenswürdiger Menſch war dieſer alte Italiener! Wie kindlich 
in ſeiner behaglichen Freude am Leben, wie natürlich anmuthig 
in ſeinem Geſpräch, wie gutmüthig ſogar in feinem ironiſchen 
Witz! Teſtamentariſch verfügte Roſſini, er ſei dort zu begraben, 
wo feine Frau und Univerſalerbin es beſtimmen werde. Alſo 
noch im Tode ein bischen Pantoffelheld von dieſer olympiſchen 
Madame Olympia, dieſer unangenehmen, geizigen Frau, deren 
ſtechende Augen ich noch vor mir ſehe, wie fie bei Roſſini's 
Soiréen inquiſitoriſch umherblickten, ob nicht Jemand zu viel 
oder überhaupt Etwas von dem präſentirten Teller mit Back⸗ 
werk zu nehmen wage! Roſſini's Ruheſtätte auf dem Pere 
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Lachaiſe dürfte eine nur proviſoriſche ſein: es heißt, daß Italien 
die Aſche ſeines berühmten Sohnes reclamiren wolle, wie ſeiner 
Zeit die Aſche Bellini's, die man auch willig ausgefolgt hat. 
Intereſſant iſt die in Roſſini's Teſtament angeordnete Stiftung 
eines „prix Rossini“ für Franzoſen. Der Dichter einer geiſt⸗ 
lichen oder weltlichen Cantate ſoll 3000 Francs, der Componiſt 
derſelben ebenſoviel erhalten, in jährlicher Preisbewerbung. Nach 
dem Wunſche Roſſini's hat die Compoſition hauptſächlich die 
Melodie zu berückſichtigen, „la mélodie, si négligée 
aujourd'hui.“ Ich fürchte, dieſes Uebel wird ſich durch 
großmüthige Legate nicht heilen laſſen. 


Y. 


Die Komiſche Oper. 


(Allgemeines. „Psyché“ von Ambroiſe Thomas.) 


. Weltausſtellung in Paris müßte, wie wir vermeinten, 
u ſich nicht blos auf den Ausſtellungsplatz beſchränken; die 

Theater ſelbſt ſollten in gewiſſem Sinne als Ausſteller auf⸗ 
treten und ihr Beſtes, namentlich das Neueſte ihres Beſten, den 
Fremden produciren. Was die Opernbühnen betrifft, ſo ſcheinen 
ſie nicht dieſer Anſicht; ſie bieten uns keineswegs, nach Goethe's 
Lieblingsausdruck, „goldene Früchte in ſilbernen Schalen“, ſon⸗ 
dern abgeſtandene Gerichte in recht zweifelhafter Zubereitung. 

Bei der letzten Weltausſtellung 1867 hatten die Theater 
ihre Aufgabe beſſer verſtanden: da brachte gleich anfangs die 
Große Oper den „Don Carlos“ von Verdi, die Komiſche 
Oper „Mignon“ von Ambroiſe Thomas und das Thheätre 
lyrique Gounod's „Romeo und Julie“, — drei Novitäten, 
welche ſofort anlockten und die ganze Weltausſtellungszeit hin⸗ 
durch ihre Anziehungskraft bewahrten. Jetzt begnügt man ſich 
mit lauter alten, überdies mittelmäßig beſetzten Opern. 

Die Opere comique war mir jederzeit werthvoller und 
ſympathiſcher geweſen, als die Große Oper der Franzoſen. Sie 
repräſentirt durch ihr Repertoire wie durch den Stil ihrer 
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Aufführungen das Liebenswürdigſte und Eigenthümlichſte, was 
die Franzoſen im Opernfach hervorbringen. Zwei Dinge ſind 
es, welche die Opera comique noch heute vor der Großen Oper 
voraus hat: für's Erſte die Tradition eines guten ſchauſpiele⸗ 
riſchen Enſembles, ſodann die niemals ganz unterbrochene Pflege 
älterer Tonwerke. In der Großen Oper ſingt und ſpielt Jeder, 
wie er eben will und kann; die muſikaliſchen Farben ſind nicht 
zu einander geſtimmt, wie in einem guten Gemälde, es will 
Jeder für fi) wirken und fo ſtark als möglich. In der Opera 
comique hingegen erkennt man doch, wenngleich in immer 
bläſſeren Umriſſen, ein gutes ſchauſpieleriſches Enſemble, die 
Tradition natürlichen, fließenden, ſich nicht unbefugt vordrängen⸗ 
den Sprechens und Agirens. Es herrſcht dort noch immer 
mehr künſtleriſcher Geiſt, als in der Großen Oper, mehr Geiſt 
überhaupt. Das iſt der gute Genius dieſes Hauſes; er hat 
es nicht ganz verlaſſen und wird es hoffentlich niemals. Wenn 
Börne das Publicum einmal eine Verſammlung von Men⸗ 
ſchen nannte, in welcher jeder Einzelne ein Schwachkopf fein 
kann, Alle zuſammen aber Verſtand haben, ſo könnte man 
Aehnliches auch von der franzöſiſchen Opéra comique behaupten. 
Ihre Sänger können, jeder für ſich, wenig Stimme und wenig 
Geſangskunſt beſitzen — zuſammen bilden ſie doch ein gerundetes, 
künſtleriſch angehauchtes Enſemble. Auch auf den kleineren fran⸗ 
zöſiſchen Operettenbühnen, welche Offenbach und Lecocg 
ſpielen, fand ich dieſen, bei den Italienern und den Deutſchen 
ſo oft vermißten Vorzug. Das Enſemble der franzöſiſchen 
Operettenſänger bildet einen lebendigen dramatiſchen Orgauismus, 
eine Einheit von ineinandergreifenden Elementen. Keineswegs 
ſind alle Künſtler dieſer Bühne quantitativ beſonders begabt, 
aber in der Qualität ihres Talentes ſind ſie einander alle ver⸗ 
wandt, viel näher verwandt, als zum Beiſpiel die Glieder deut⸗ 
ſcher Schauſpiel⸗Geſellſchaften, welche niemals eine jo homogene 
Maſſe bilden, wie die franzöſiſchen. Die unausfüllbare Kluft, 
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die in der Regel die erſten Künſtler einer deutſchen Bühne von 
ihren untergeordneten Collegen trennt, verſchwindet bei den 
Franzoſen; dieſe ſind durch die Gleichartigkeit ihrer Bildung 
und die Geſetze der Convenienz im Leben wie in der Kunſt 
mehr nivellirt. Die Franzoſen ſind geborene Schauſpieler, und 
ſelbſt bei Geſellſchaften zweiten Ranges findet ſich ſelten ein 
Mitglied, welches das Enſemble ſtörte oder geradezu talentlos 
wäre. Das ſpielt Alles mit einer Hingebung an die Sache, 
mit einer Natürlichkeit, welche unſäglich abſticht von dem ſcha⸗ 
blonenhaften Gebahren der gewöhnlichen italieniſchen Sänger, 
deren kleinſte Schlußcadenz oder Armbewegung man voraus 
weiß, ehe ſie noch angefangen. Der franzöſiſchen Nation haben 
zwei ihrer größten Söhne ein ſchlimmes artiſtiſches Zeugniß 
ausgeſtellt: Voltaire nennt ſeine Landsleute „das am wenigſten 
poetiſche Volk in Europa“, und J. J. Rouſſeau erklärt die 
Sprache und das Naturell der Franzoſen für unmuſikaliſch. 
In den höchſten Kunſtſchöpfungen, namentlich der idealen Sphäre 
der Tragödie, erweiſt ſich das Richtige dieſer — freilich mit 
der Schroffheit eines Paradoxons hingeſtellten — Ausſprüche. 
Trotz Voltaire und Rouſſeau haben ſich aber die Franzoſen im 
Schauſpiel wie in der Muſik ein Gebiet geſchaffen, auf dem fie 
excelliren: das Luſtſpiel und die komiſche Oper. Hier entfaltet 
ſich frei der eigenthümliche, die Oberfläche der Dinge mit wunder⸗ 
barer Sicherheit begreifende und beleuchtende Geiſt der Nation. 

Wie bei jedem meiner früheren Beſuche in Paris eilte ich 
alsbald in die Komiſche Oper. Aber ach! Welch' traurigen 
Niedergang, um nicht zu ſagen Verfall, mußte ich hier erleben. 
Ich will nicht von der Zeit ſprechen, wo Roger als Stern an 
der Komiſchen Oper glänzte, nicht einmal von der darauffolgen⸗ 
den Periode, in welcher Roger's Nachfolger Montaubry als 
Georges Brown, Fra Diavolo, Poſtillon von Longjumeau alle 
Welt entzückte. Nur ein Jahrzehnt will ich meine Erinnerung 
zurückſchweifen laſſen, zu der Weltausſtellung von 1867, wo 
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man doch ſchon mit Recht von einer „Decadence” der Komiſchen 
Oper ſprechen konnte. Aber wie hoch ſtand ſie damals gegen 
jetzt! Welch' genußreiche Abende gewährten damals noch die 
Opern von Auber, Herold, Adam mit den beiden liebenswür⸗ 
digen Tenoriſten Capoul und Achard, den Sängerinnen 
Cabel, Marie Roze, Cico, den trefflichen Komikern 
Couderc, Sainte⸗Foy, Prilleux u. A. Welch' hin⸗ 
reißendes, originelles Talent erblühte damals in der — jetzt 
abgeblühten — Galli-Marié, — der erſten Darſtellerin 
der Mignon! Hingegen erlebte ich jetzt eine Vorſtellung von 
Auber's „Krondiamanten“, die kaum eines größeren Provinz⸗ 
theaters würdig wäre. Mit Ausnahme einer einzigen Sängerin, 
Demoiſelle Vauchelet, die zwar noch keine fertige Sängerin, 
aber ein feines, graciöſes Talent iſt, ſtanden alle Mitwirkenden 
unter der Mittelmäßigkeit, und, wohlgemerkt, nicht blos im Ge⸗ 
ſang, ſondern auch im Spiel. Die beiden Tenuoriſten, ſowie 
die zweite Sängerin — kleine, eſſigſaure Stimmen — würden 
bei uns höchſtens für die Offenbach'ſchen und Strauß'ſchen 
Operetten genügend gefunden werden. Die Aufführung des 
„Nordſtern“ mit einem koloſſalen Fräulein Iſaak in der 
Hauptrolle iſt nicht viel beſſer. Mit dieſen beiden Opern 
(„Nordſtern“ und „Krondiamanten“) wechſelte in der Opéra 
comique faſt den ganzen Mai hindurch blos eine ältere, ſehr 
überflüſſiger Weiſe neu hervorgeſuchte Oper von Erneſt Reyer: 
„La statue‘, ein Ding von unſäglicher Erfindungsarmuth 
und pretenſiöſer Langweile. Nur aus dem journaliſtiſchen Einfluß 
des Herrn Reyer (er iſt Feuilletoniſt des Journal des Debats) iſt 
die traurige Thatſache der Wiederaufnahme dieſer abgeſchmackten 
Oper „La statue“ zu erklären. Da fie aber bald vor halb» 
leeren Bänken ſpielte, fo raffte ſich endlich die Opera comique 
zu einer Novität auf, — wenn man die „Pſyché“ von Am= 
broiſe Thomas für eine Novität nehmen will. Sie wurde 
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bereits vor 21 Jahren in der Opéra comique gegeben, erlebte 
aber damals eine ſehr kühle Aufnahme und wenig Wieder⸗ 
holungen. Das Publicum fand Text und Muſik langweilig, 
ein Totaleindruck, gegen welchen ſchöne Einzelnheiten und feine 
Ausarbeitung ſtets machtlos bleiben werden. Die Muſiker und 
die „ernſthafte“ Kritik nahmen Partei für die „Psyche“ und 
wollten finden, daß der Mißerfolg einer ſo diſtinguirten Partitur 
nicht den Componiſten, ſondern nur ſeine Richter verurtheile. 
Nachdem in den letzten Jahren Ambroiſe Thomas mit 
zwei neuen Opern, „Mignon“ und „Hamlet“, große Erfolge 
errungen, die ſich ſogar über die Grenzen Frankreichs hinaus 
ſtark und anhaltend erwieſen, erinnerte man ſich ſeiner „Psyche“ 
und dachte damit nunmehr an ein günſtiger geſtimmtes Publicum 
appelliren zu können. Der Componiſt unterzog ſeine Partitur 
einer eingreifenden Umarbeitung und ſein eifriger Verleger 
Heugel ließ dieſe in ſplendidem Gewande neu erſcheinen. Ob 
die darauf verwendete Mühe ſich lohnen werde? Ich möchte 
es bezweifeln und glaube, die Opéra comique hätte beſſer daran 
gethan, eine der früheren erfolgreichen Converſationsopern von 
A. Thomas neu einzuſtudiren, als dieſes, mehr lyriſche als 
dramatiſche Stück Mythologie. Die Wahl eines mythologiſchen, 
dabei eminent ſymboliſchen Stoffes wie „Amor und Pſyche“ 
erſcheint uns modernen Theaterfreunden gar ſeltſam. Zu dem 
Geſchmack der Renaiſſance- und Rococozeit ſtimmte er aus⸗ 
nehmend; in Frankreich namentlich, wo das ganz im Mytho⸗ 
logiſchen und Paſtoralen webende Ballet mit der Oper völlig 
verquickt war, blieb lange Zeit hindurch die Geſchichte von Amor 
und Pſyche einer der beliebteſten Stoffe. Insbeſondere ſeit dem 
Erſcheinen des Romans von La Fontaine (1669) ſehen wir 
die franzöſiſche Bühne mit dieſer durch den berühmten Erzähler 
verjüngten Fabel beſchäftigt. Molière verfaßte mit Quinault 
eine fünfactige Ballet⸗Tragödie „Psyche“, zu welcher Lully 
die Muſik ſchrieb. Nach dem Tode Moliere's kam Lully auf 


Die Komiſche Oper. 125 


den Stoff neuerdings zurück und componirte (mit Thomas Cor⸗ 
neille) ſeine fünfactige Tragédie lyrique „Psyché“. Wir 
wollen die lange Reihe der daſſelbe Sujet behandelnden Opern 
im achtzehnten Jahrhundert nicht aufzählen und erwähnen nur 
als Curioſität, daß in einer derſelben, die 1762 vor dem Hof 
in Fontainebleau geſpielt wurde, eine ganz mit Edelſteinen gar⸗ 
nirte Decoration vorkam. Je näher wir dem neunzehnten Jahr⸗ 
hundert rücken, deſto ſeltener werden die dramatiſchen Einklei⸗ 
dungen der Pſyche-Fabel; kaum daß fie noch in einigen unbe⸗ 
deutenden franzöſiſchen Vaudevilles nachſpukt. Die Gegenwart 
iſt den mythologiſchen Stoffen im Drama gänzlich abhold; wir 
vermiſſen darin ebenſoſehr die lebendige Individualität der Per⸗ 
ſonen, wie den ſpannenden Fortgang der Handlung. Man wird 
es kaum eine glückliche Idee nennen, heutzutage eine Oper 
„Pſyche“ zu componiren. In den piychologifchen Vorgang, 
welcher in dem Tondichter dieſen Entſchluß reifte, können wir 
uns allerdings hineindenken. Ambroiſe Thomas hatte ſeine Er⸗ 
folge ausſchließlich komiſchen Opern verdankt, und ganz beſonders 
feiner allerkomiſchſten: dem „Kadi“ (Le Caid). Eine im 
Grunde ſehr ernſtgeſtimmte und idealiſtiſche Natur, mochte Am⸗ 
broiſe Thomas ſich danach ſehnen, einmal in einen rein idealen 
Stoff, wie in eine klare Quelle unterzutauchen. Dieſe von den 
Salzen und Farben des alltäglichen Theater-Amuſements un⸗ 
getrübte Quelle erblickte er in der claſſiſchen Mythologie. Der 
zarteſte Mythus der Griechen müßte wol die zarteſte Muſik 
zulaſſen; ein Lied, das die Liebe und die Seele ſelbſt zu⸗ 
ſammen ſingen, dürfte auch auf der Bühne das Recht beanſpruchen, 
vor Allem liebe- und ſeelenvoll zu fein. Der ſchöne Irrthum, 
der unter dieſem Gedankengang lauert und ſeinen Aufbau heim⸗ 
lich untergräbt, liegt trotzdem zu Tage. Nicht Alles, was 
poetiſch iſt, iſt zugleich auch dramatiſch; ein Vorgang, deſſen 
Idealität im Gedicht, im Gemälde, im Marmor rein und har⸗ 
moniſch aufgeht, erſcheint darum noch nicht geeignet, die Realität 
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des Bühnenlebens zu vertragen. Die redlichſten Bemühungen 
moderner Librettodichter und Componiſten, uns in dem idealen 
Traumleben von Amor und Pſyche zu erhalten, werden nicht 
dem Geiſt der Zeit widerſtehen können, der ſie ſelbſt wie uns 
beherrſcht. Es wird wol mehr als Ein heißer Oeltropfen uns 
unſanft aus dem Traum erwecken. 

Die Herren Jules Barbier und M. Carrs (bekanntlich 
auch die Textdichter der Opern „Fauſt“, „Mignon“, „Hamlet“) 
haben die Handlung folgenderweiſe geſtaltet: Der Königstochter 
Pſyche werden ob ihrer Schönheit göttliche Ehren erwieſen. 
Darüber erzürnt und eiferſüchtig, ſendet Venus den Götterboten 
Mercur zur Erde, um Pſyche zu verderben. Auf Anſtiften 
Mercur's ſoll Pſyche, angeblich um die Seeſtürme zu beſänftigen 
und die Götter zu verſöhnen, als Opfer den Wellen preis⸗ 
gegeben werden. Eros, der beim erſten Anblick Pſyche's leiden⸗ 
ſchaftlich für ſie erglüht, rettet ſie, indem er ſie durch Zephyr 
in die Lüfte eutführen läßt. Der zweite Act ſpielt im Palaſt 
des Eros. Mercur meldet, daß Venus in die Vermählung ihres 
Sohnes mit Pſyche unter der Bedingung einwillige, daß Letztere 
ihren Gemahl niemals von Angeſicht ſehe, alſo nur bei dunkler 
Nacht mit ihm verkehre. Für die ſceniſche Wahrſcheinlichkeit iſt 
das eine ſchwierige Aufgabe. So oft Eros auftritt, verfinſtert 
die Bühne, aber dieſer Nothbehelf reicht nicht aus, denn da 
wir den Eros trotzdem ſo deutlich ſehen, wie alle Mitſpielenden, 
ſo bleibt der Vorgang faſt unverſtändlich. Im Theater glauben 
wir nicht leicht, was wir nicht ſehen, am ſchwerſten aber das 
Gegentheil von dem, was wir wirklich ſehen. Von Mercur 
verleitet, ſchleicht ſich Pſyche im dritten Acte zu dem ſchlafenden 
Eros, der vom Schein ihrer Lampe (hier ohne den heißen 
Oeltropfen) erwacht und ſofort verſinkt. Im vierten und letzten 
Acte finden wir die gb ihres Fehltrittes verzweifelnde Pſyche in 
einer Wildniß wieder; Eros,, als Schäfer verkleidet, rettet fie 
vor den Bedrohungen Mercur's. Sie erkennt Eros an der 
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Stimme; er will ihr entfliehen, ſinkt ihr aber ſchließlich, von 
Leidenſchaft übermannt, an die Bruſt und geſteht ihr neuerdings 
feine Liebe. Von ſeinem Kuß getödtet, ſinkt Pſyche leblos 
nieder. Durch die Gnade der Götter erwacht ſie wieder zum 
Leben. Arm in Arm mit Eros blickt ſie zum Himmel auf, 
wo Aphrodite in ihrem Muſchelwagen, von Amoretten umgeben, 
erſcheint und dem wieder vereinten Liebespaar ihre Verzeihung 
zuwinkt. 

Der Leſer erſieht aus dieſer knappen Skizze, worin und 
wie weit die Librettiſten der „Pſyche“ von der Erzählung des 
Apulejus und von dem Rafael'ſchen Bilder⸗Cyklus in der Far⸗ 
neſina abſtehen. Der Muſik bieten ſie einige poetiſche Situa⸗ 
tionen, welche das zarte, diſtinguirte Talent unſeres Componiſten 
lebhaft anregten. Doch breitet das rein lyriſche Element ſich 
ungebührlich in dieſer Oper aus, und die für einen Theater⸗ 
abend viel zu ſpärliche, träge Handlung muß namentlich in den 
zwei erſten Acten durch allerlei Lückenbüßer nothdürftig gefriſtet 
werden. Der Zuhörer iſt auf ſchöne muſikaliſche Einzelheiten 
angewieſen, die im Geſang wie im Orcheſter nicht ſelten ſind, 
aber doch nicht allmächtig genug gegen die undramatiſche Ein⸗ 
tönigkeit des Ganzen. Die Oper entbehrt der kräftigen Con⸗ 
traſte; wir wandeln in lauter Lichtſchimmer und lechzen nach 
einigen ſchwarzen Schlagſchatten. Die intenſivſte Wirkung 
erreicht der Componiſt im vierten Acte, wo er für die Seelen⸗ 
qual der verlaſſenen Pſyche und für das ſchmerzlich-glückliche 
Wiederfinden der beiden Liebenden lebhafte und ſtarke Accente 
findet. Hier wächſt der Tondichter dem Lbrettiſten entſchieden 
über den Kopf. Leider kommt er damit etwas ſpät, und wir 
ſcheiden ſchließlich lyriküberſättigt, lichtſchen und göttermüde von 
dieſer vieractigen „Pſyche“. Sie nennt ſich auch in der neuen 
Bearbeitung eine „komiſche Oper“, obwol das Wenige, was in 
der Urgeſtalt noch daran erinnerte, jetzt beſeitigt iſt. Zwei 
realiſtiſche Nebenfiguren, die beiden von Pſyche verſchmähten 
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Freier (ehedem von den trefflichen Komikern Ste.-Foy und 
Prilleux geſpielt) find geſtrichen, die Rollen der beiden nei⸗ 
diſchen Schweſtern Pſyche's ſtark gekürzt und dem Mercurius 
nur anfangs einige Züge von heiterer Ironie gelaſſen. Endlich 
hat der Componiſt den geſprochenen Dialog der erſten Bearbei⸗ 
tung durchwegs in Recitative und Arioſos verwandelt. Dadurch 
iſt die Oper ſtiliſtiſch einheitlicher und idealer geworden, aber 
gewiß nicht lebendiger oder wirkſamer. Die Vermehrung des 
muſikaliſchen Theils macht den jetzt ununterbrochenen Strom 
der Lyrik noch langſamer fließen. Daß in den neueren Werken 
der Opéra comique der geſprochene Dialog gänzlich oder doch 
nahezu verbannt wird, ſcheint mir kein Vortheil. Der Dialog 
machte bisher die Opéra comique zu einer Schule, ja zur ein⸗ 
zigen Schule guten Sprechens für Opernſänger. Es war mit⸗ 
unter deren einzige Kunſt, die werden fie jetzt auch noch ver⸗ 
lernen. Seit der Vorliebe für ernſte Stoffe, dem Aufgeben 
des geſprochenen Dialogs und der zunehmenden Verwendung 
des Ballets in der Komiſchen Oper iſt die Grenze zwiſchen 
dieſer und der Großen Oper bis zur Unkenntlichkeit verwiſcht. 
Kaum verdient die heutige Opéra comique noch dieſen Namen, 
ſie iſt jetzt eigentlich eine zweite „Große Oper“ oder wird 
es doch von Tag zu Tag mehr. Meyerbeer gab zuerſt das 
böſe Beiſpiel in ſeinem „Nordſtern“, durch Maſſenentfaltung, 
große Chöre, Militärſpektakel in der Opéra comique zu wirken 
und höchſte Anforderungen an die Geſangsvirtuoſität zu ſtellen. 
Bizet wählt in „Carmen“ ein tragiſches Sujet mit blutigem 
Ausgang. Man gibt jetzt ſogar Gounod's Tragödie „Romeo 
und Julia“ in der Opéra comique! Die Heiterkeit, der leichte 
Stil und die knappen, beſcheidenen Formen der älteren Ko⸗ 
miſchen Oper flüchten nun in das neue Genre der Operette, 
deren talentvollſte Componiſten Offenbach und Lecocg durch 
ihre melodiöſe, friſche und luſtſpielmäßige Lebendigkeit jetzt vielen 
ihrer vornehmeren und ſchwerfälligeren Rivalen an der Opéra 
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comique den Rang ablaufen. Wir beklagen dies um der 
ganzen ſo anmuthigen und echt franzöſiſchen Kunſtgattung willen 
und ſpeciell in Bezug auf Ambroiſe Thomas, der ſein Beſtes 
in der älteren Form der Opéra comique und im Genre des 
Mezzo-carattere geſchrieben hat: „Der Kadi“, „Ein Sommer⸗ 
nachtstraum“, „Der Roman Elvira's“, „Raymond“ und vor 
Allem „Mignon“. Letztere ſelbſt iſt wieder beſſer und eigen⸗ 
thümlicher in ihrer franzöſiſchen Originalgeſtalt mit geſprochenem 
Dialog und gutem Ausgang, als in der ſpäteren italieniſchen 
Bearbeitung mit Recitativen und tragiſchem Ende. 

Der Director der Opéra comique, Herr Carvalho, hat 
ſich angeſtrengt, die Oper „Pſychs“ nicht blos glänzend aus⸗ 
zuſtatten, ſondern auch beſſer zu beſetzen, als die übrigen Opern 
ſeines jetzigen Repertoires. Die Sängerinnen Demoiſelle Heil⸗ 
bronn und Madame Engalli, die wir nie zuvor in der 
Opera comique geſehen, ſchienen eigens nur für dieſes Werk 
engagirt zu ſein, deſſen Hauptrollen, Pſychs und Eros, ſie mit 
ſchönſter Wirkung darſtellten. Ein beſonderes Intereſſe bot mir 
die Generalprobe der Oper Pſychs. Sie geſchah vor dicht⸗ 
beſetzten Logen und Bänken, wie es hier immer der Fall iſt 
und niemals der Fall ſein ſollte. Die Paſſion der Pariſer für 
Generalproben iſt bekannt, und wenn zu der gewöhnlichen Neu⸗ 
gierde noch die Sympathie für einen Componiſten wie Ambroiſe 
Thomas hinzutritt, vermag der Theater⸗Director fi) der zahl- 
loſen mit den erdenklichſten Empfehlungen und Protectionen be⸗ 
waffneten Geſuche gar nicht zu erwehren. Das Unzweckmäßige, 
ja Zweckvereitelnde einer ſolchen Publicität iſt in Paris oft 
genug zur Sprache gekommen, und die ältere franzöſiſche 
Theatergeſchichte verzeichnet diesfalls verſchiedene intereſſante 
Verordnungen, die von ſehr richtiger Einſicht zeugen, aber dem 
Widerſtand des Publicums niemals auf die Dauer gewachſen 
waren. Zur Zeit, als die Oper unmittelbar unter königlicher 
Verwaltung ſtand, regelte letztere jedes Detail des Theater⸗ 
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lebens, darunter auch die Generalproben. Das Reglement von 
1776 unterſagte die Zulaſſung des Publicums zu denſelben, 
doch durfte das Comité Karten an achtzig Perſonen höchſtens 
ausfolgen, und zwar nur „an Künſtler und Kenner, welche 
nützliche Rathſchläge zu geben vermöchten“. Ein förmliches 
Recht, den letzten Proben beizuwohnen, ſtand nur den Miniſtern 
zu, weshalb jene auch den Namen „Répeétitions des ministres‘ 
führten. Um der Neugierde des Publicums zu genügen und 
zugleich die Einnahmen der Oper zu vermehren, geſtattete der 
König im Jahre 1786 mittelſt eigener Ordonnanz den Zutritt 
des Publicums zu den Generalproben gegen ein Entrée von 
drei Livres für die Perſon; die Einnahme ſollte unter die 
Sänger vertheilt werden. Aber dieſe Speculation ſcheiterte; das 
Publicum kam von dem Augenblicke an nicht mehr, wo es 
kommen durfte — der alte Reiz der verbotenen Frucht! Nur 
einer intereſſanten königlichen Ordonnanz vom Jahre 1787 
wollen wir noch erwähnen: ſie ermächtigte drei Zeitungs⸗Redac⸗ 
teure, den Generalproben unentgeltlich beizuwohnen, unter der 
abſoluten Bedingung, daß ſie in ihrem Blatte „weder vom 
Text, noch von der Muſik, noch von den Decorationen und den 
Künſtlern ſprechen dürften“. 


VI. 
„Vhilemon und Bautcis“, komiſche 


Oper von Gounod. 


9 
0 elegentlich der „Pſyché“ von Ambroiſe Thomas mußte ich 
8 ) bekennen, daß mich jedesmal ängſtlicher Schrecken erfaßt, 
8 jo oft ich höre, irgend ein „bewährter“ Lıbrettift habe 
eine der ſchönen Mythen des Alterthums zur Opern-Compoſition 
hergerichtet. Im Vergleich zu Amor und Pſyche iſt die Ge— 
ſchichte des treuen Ehepaares Philemon und Baucis jedenfalls 
die weltlichere, realiſtiſchere, der Bühnenbearbeitung zugänglichere 
Handlung. Aber auch ſie muß den urſprünglichen Duft ſchlichter 
Einfachheit einbüßen, um theaterfähig zu werden). Die Sage 
iſt bekanntlich folgende: Als einſt Jupiter und Mercur in 
Menſchengeſtalt Phrygien durchwanderten, wollte fie Niemand 
beherbergen; blos das alte Ehepaar Philemon und Baucis nahm 
ſie auf, wuſch ihnen die Füße und trug ihnen ein ländliches 


*) Muſiker dürfte die Notiz intereſſiren, daß wenigſtens ſieben 
Opern vor der Gounod'ſchen daſſelbe Thema ſchon behandelt haben. 
Gluck ſchrieb eine italieniſche Oper: „Bauci e Filemone“, 1769 für 
Parma. Drei deutſche Opern gleichen Sujets ſind von Stegmann 
(1783), von Agthe (1791) und von Johannes Böhm (1805). 
Die drei franzöſiſchen ſind älter: Compoſitionen von Matho (1703), 
Rebel und Francoeur (1738) endlich von Goſſec (1775). 
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Mal auf. Bei ihrem Weggang nahmen die Götter das Paar 
mit ſich auf einen benachbarten Berg. Nach ihrem Dorfe zurück⸗ 
ſchauend, ſahen die beiden alten Leute daſſelbe überſchwemmt, 
ihre Hütte aber in einen prächtigen Tempel verwandelt. Jupiter 
ſtellte ihnen eine Bitte frei; allein die beſcheidenen und zufrie⸗ 
denen Eheleute baten blos um die Begünſtigung, als Diener 
ſeines Tempels zu gleicher Zeit zu ſterben. In hohem Alter, 
als ſie einſt vor des Tempels Thür ſaßen, wurde Philemon in 
eine Eiche, Baucis in eine Linde verwandelt. Erſt allmälig 
bemerkten fie ihre Verwandlung und nahmen, fo lange fie fich 
ſehen konnten, den zärtlichſten Abſchied von einander. Dieje 
Sage hat eine ſo unſcheinbare dramatiſche Bewegung, daß ſie — 
eigentlich nur zwei Situationen enthaltend — kaum mehr als 
einen einzigen Act auszufüllen vermöchte. Gounod muß Dies 
wol gefühlt haben, denn urſprünglich ſchrieb er ſeinen „Philemon“ 
als einactige Oper für das kleine Theater in Baden-Baden, 
deſſen kunſtſinniger Spielpächter Benazet auch Berlioz' komiſche 
Oper „Benedict und Beatrice“ beſtellt und zuerſt aufgeführt 
hatte. Vom poetiſchen Standpunkte dürfte dieſe beſcheidene erſte 
Geſtalt von „Philemon und Baucis“ wol die beſte geweſen 
ſein — aber welcher berühmte Pariſer Componiſt gibt ſich zu⸗ 
frieden mit dem Ruhm und der Tantieme einer einactigen Oper? 
Gounod unternahm alſo mit ſeinen Librettiſten, Barbier und 
Carré, eine Erweiterung ſeiner Oper auf zwei Acte und fügte 
ſchließlich — Pappétit vient en mangeant — noch einen dritten 
mit großen Ballet⸗ und Chorſcenen hinzu, denſelben, welcher 
jetzt den zweiten Act der Wiener Aufführung bildet. In dieſer 
dreiactigen Form wurden „Philemon und Baucis“ zuerſt im 
Theätre Lyrique 1860 aufgeführt und ſehr kühl aufgenommen. 
Die Kritik rügte damals dieſen mit der Haupthandlung faſt gar 
nicht zuſammenhängenden und die Einheit der Stimmung zer- 
ſtörenden zweiten Act. Er behandelt das Strafgericht, welches 
Jupiter über die ausſchweifenden und gottloſen Phrygier ver⸗ 
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hängt, und rückt mit ſeinen pomphaften Chören und Tänzen die 
idylliſche Handlung von Philemon und Baucis hart an die 
Grenze des Ballets und der Großen Oper. Als man nun in 
Paris vor zwei Jahren Gounod's Oper aus fünfzehnjähriger 
Vergeſſenheit wieder hervorzog und in der Opera Comique auf⸗ 
führte, geſchah es mit Hinweglaſſung jenes epiſodiſchen zweiten 
Actes. In dieſer gekürzten zweiactigen Form errang „Philemon und 
Baucis“ einen entſchiedenen, und wie es ſcheint, nachhaltigen Erfolg. 

Ganz verſchieden von dieſer Form erſcheint wieder die Auf- 
führung von „Philemon und Baucis“ im Wiener Hofopern⸗ 
Theater. Die Vergleichung iſt nicht ohne Intereſſe. Ich hatte 
urſprünglich aus dem Studium des Textbuches und der Partitur 
die Anſicht gewonnen, daß wirklich der zweite Act, der ſich wie 
ein fremder Keil zwiſchen die Haupthandlung ſchiebt, vom Uebel 
ſei, und ich bedauerte im Geiſte die Wiener Hofopern-Direction, 
daß ſie, die Pariſer Erfahrungen ignorirend, aus eigenem 
Schaden klug werden wolle, wo ſie es ſo wohlfeil aus fremdem 
gekonnt. Heute geſtehe ich gern, daß die Aufführung im Hof⸗ 
operntheater mich von meiner vorgefaßten Meinung abgebracht 
hat. Principiell bleibt allerdings das dramatiſch Gewaltſame 
und Unmotivirte dieſes zweiten Actes tadelnswerth und die 
Weglaſſung deſſelben höchſtens ob feiner muſikaliſchen Schön— 
heiten zu bedauern. Aber es ſcheint mir hier einer der Fälle 
vorzuliegen, wo das Wie der Aufführung für das Was ent⸗ 
ſcheidend wird und die eigenthümlichen Lebensbedingungen eines 
großen Theaters ihr Recht geltend machen, das Recht auf eine 
Wirkung, welche kleineren Bühnen theils entbehrlich, theils uner- 
reichbar iſt. Der zweite Act von „Philemon“ muß mit einer 
muſikaliſchen und ſceniſchen Pracht gegeben werden, wie im 
Wiener Operntheater, nur dann kann er wirken, wirkt aber auch 
entſcheidend. Im Theätre Lyrique mag dieſer Act ſchäbig genug 
ausgefallen fein, in der Opera Comique wagte man ſich lieber 
gar nicht daran. Man konnte dieſes grandioſen aufgeregten 
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Bildes leicht entbehren, ja es gern vermeiden in ſolchen kleineren 
Theatern, wo genrehafter Stoff, luſtſpielmäßige Behandlung 
und geſprochener Dialog vorwiegen. Dieſe Elemente find aber 
gerade einer großen Opernbühne entfremdet; das Bedenken, 
durch den zweiten Act die idylliſche Monotonie der Haupthand⸗ 
lung zu unterbrechen, verſchwindet hier gegen die Beſorgniß, ſie 
ununterbrochen walten zu laſſen. Der Erfolg gab der Wiener 
Aufführung Recht; Recht für Wien, nicht für überall. Die 
maleriſche Anordnung der lagernden Gruppen, die wilden 
Bacchantentänze, welche den jubelnden Chor in langen Schlangen⸗ 
windungen umkreiſen, die impoſante Erſcheinung des in Wolken 
thronenden, Blitze ſchleudernden Jupiters, vor dem das Volk mit 
emporgeſtreckten Armen ſich flehend niederwirft — das Alles 
vereinigt ſich hier zu einem überraſchend großartigen, durchaus 
ſchönen Bilde, das ſich dem Zuſchauer unvergeßlich einprägt. 
Im erſten Act beobachten die Librettiſten eine beſcheidene 
Zurückhaltung auf dem geweihten Boden der Mythe; die Expo⸗ 
ſition iſt fein und geſchickt gemacht. Aber im dritten Act nimmt 
der Text eine derbe luſtſpielmäßige Wendung, welche dem guten 
Eindruck des Anfangs ſchadet. Wir Deutſchen vertragen dies. 
Traveſtiren der Göttergeſtalten höchſtens, wo es ſich von Haus 
aus zu poſſenhaftem Zweck als ſolches ankündigt, wie bei 
Blumauer oder Offenbach. In ernſten, rührenden Handlungen 
verſtimmt uns aber ſofort ein franzöſiſcher Vaudeville-Jupiter, 
wie er im dritten Act der Gounod'ſchen Oper erſcheint. Da 
verliebt er ſich ſofort in die durch ſeinen Götterſpruch verjüngte 
Baucis und beſtürmt ſie mit der ganzen häßlichen Geſchicklichkeit 
des ausgepichten Verführers. Baucis hört ihn nicht ohne 
Koketterie und ſcheint faſt geneigt, um dieſes göttlichen Don 
Juan's willen ihren Maſetto zu vergeſſen. Die Scene, im 
Deutſchen um zwei ganze Nummern gekürzt (Duett zwiſchen 
Jupiter und Baucis, dann Terzett), alſo faſt bis zur Andeu⸗ 
tung abgeſchwächt, wirkt im Original widerwärtig. Auch der 
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Ausgang der Handlung iſt willkürlich im Geſchmack der Komi⸗ 
ſchen Oper erfunden: das treue Ehepaar, ſtatt in Bäume ver⸗ 
wandelt zu werden, bleibt jung, ewig jung und ſchließt mit 
einem Da capo des erſten Liebesduetts. Am Ende liegt nicht 
viel daran; nachdem die Herren Barbier und Carré bereits jo 
gründlich in dem Hain der Götter geholzt haben, kommt es auf 
die zwei Bäumchen auch nicht mehr an. 

Der Muſik Gounod's läßt ſich viel Gutes nachſagen. 
Ohne beſonders gehaltvoll oder originell zu ſein, tritt ſie doch 
mit ſo feiner Mäßigung und Anmuth auf, daß man ihr mit 
Vergnügen lauſcht. Das Duett der beiden Alten im erſten 
Acte gehört zu Gounod's liebenswürdigſten Eingebungen, des⸗ 
gleichen das kleine Melodram zu Baucis' Monolog, der hinter 
der Scene geſungene Bacchantenchor und Anderes. Ueberhaupt 
hinterläßt der erſte Act einen wohlthuenden Eindruck, deſſen 
Reinheit nur vorübergehend durch einige platte Stellen Jupiter's 
und Vulcan's getrübt wird. Die Chöre und Tänze im zweiten 
Acte glänzen in prächtigem Colorit; nur die Strophen der 
Bacchantin bringen es trotz aller melodiſchen und rhythmiſchen 
Künſtelei nicht zu rechtem Leben. Der dritte Act beginnt mit 
einem ſehr hübſchen Duett der jung gewordenen Gatten, in dem 
uns nur die auffallende Reminiscenz des G-dur-Satzes: „O 
baiser de feu!“ aus dem erſten Liebesduett Romeo's und 
Julie's ſtutzen macht. Leider mußte Gounod in dieſer wie in 
jeder ſeiner früheren Opern ein Opfer auf den Virtuoſitäts⸗ 
Altar der Madame Miolan-Carvalho niederlegen: eine mit 
tauſend Zierrathen behängte, in die höchſten Regionen kletternde 
Coloratur-⸗Arie, die zum Stile des Ganzen ganz und gar nicht 
paßt. Ungleich werthvoller iſt die darauffolgende kleine Romanze, 
worin Baucis den Jupiter anfleht, ihr ihre Runzeln und weißen 
Haare wiederzugeben. 


VII. 


Das ältere Repertoire der Opera 
comique. 


(Grétry, Iſouard, Boieldieu.) 


OR 
0 on hohem Intereſſe waren mir, trotz der mittelmäßigen 
58 Aufführung, die alten Opern: „Richard Coeur-de- 

> Lion“ von Grétry und „Joconde“ von Iſouard, 
welche an einem und demſelben Abende (ſechs Acte!) gegeben 
wurden. Man dürfte ſie kaum mehr anderswo als in Paris 
noch zu hören bekommen. Die Opera comique bewahrt ihren 
alten Meiſtern eine lobenswerthe nationale Pietät und widmet 
ihnen in der Regel den Sonntag, ſpielt ſie alſo nur ſelten, 
läßt ſie aber niemals ganz in Vergeſſenheit gerathen. In der 
Pariſer Großen Oper fehlt dieſer conſervative Zug, ſie erinnert 
ſich nicht einmal mehr Spontini's und geht hinter Roſſini's 
„Tell“ und Meyerbeer's „Robert“, alſo das Jahr 1830, nicht 
zurück. Wie in der franzöſiſchen Nation der Drang nach Neuem 
mit der Pietät für das Alte Hand in Hand geht, zeigt am 
beſten das Théatre Frangais, welches wöchentlich zwei, auch 
drei Luſtſpiele von Moliere zum lebhafteſten Ergötzen des 
dichtgedrängten Publicums darſtellt. Und Moliere ſchrieb doch 
zu einer Zeit, da wir Deutſchen noch keine Literatur hatten 
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oder wenigſteus keine, die man heutzutage anders als aus Lite⸗ 
raturgeſchichten kennen lernt. Tragödien von Racine und Voltaire, 
Luſtſpiele von Sédaine, Marivaux, Beaumarchais erſcheinen 
zeitweilig noch immer auf der Bühne des Théatre Francais, 
auch des Odeon. Für die Tonkunſt gibt es keine Bildergalerien, 
keine Muſeen, wie für die Schätze der alten Maler- und Bild- 
hauerkunſt. Die Sonntage der Opéra comique vertreten hier, 
nach den modernen Genüſſen der Woche, die Stelle eines ſolchen 
Muſeums. Wenigſtens war dies vor der Weltausſtellung von 
1878 der Fall; während letzterer kam ſehr ſelten eine der 
älteren Opern zur Aufführung. Im Jahre 1867 gab es in 
Paris noch zwei andere lyriſche Bühnen, welche eine Specialität 
in der Wiederbelebung älterer Opern, auch anderer Nationen, 
ſuchten. Vor Allem das Theätre Lyrique, in welchem ich den 
„Freiſchütz“, „Abu Haſſan“, „Die Entführung aus dem Se— 
rail“ ſah, und Les Fantasies Parisiennes, ein kleines Theater 
auf dem italieniſchen Boulevard, welches ältere Singſpiele, wie 
„Le Sorcier“ von Philidor, „L'arbre enchanté““ von 
Gluck, Mozart's „Gans von Kairo“, Boieldieu's 
„Calife de Bagdad“ (eine Dame verlangte jüngſt in der Muſik⸗ 
handlung „Le canif de Balzac“) mit Glück hervorſuchte. Dieſe 
beiden Theater ſind zu Grunde gegangen, durch Bankerott das 
eine, das andere durch Feuer und Granaten. Kein Zweifel, 
daß der Franzoſe, im Theater wenigſtens, mit feiner künſtleri— 
ſchen Vergangenheit inniger zuſammenhängt, als der Deutſche. 
Der Franzoſe von heute fühlt ſich den Singſpielen von Gretry 
und Monſigny ungleich näher verwandt, als wir unſeren ſpä— 
teren Componiſten Dittersdorf, Weigl, Winter, Gyrowetz. Das 
macht, weil die ältere Opera comique der Franzoſen von Haus 
aus ungleich nationaler auftrat, weil ſie franzöſiſcher war, als 
die unſere deutſch. Von Grétry's zahlreichen Opern find 
der „Blaubart“ und „Richard Löwenherz“ diejenigen, welche 
in Deutſchland ſich am längſten erhalten hatten; ſeit dreißig bis 
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vierzig Jahren ſind ſie ſo ziemlich verſchwunden. Sie wür⸗ 
den der gegenwärtigen Generation als etwas vollſtändig Ver⸗ 
altetes erſcheinen, an das wir nicht mehr anzuknüpfen wiſſen. 
Anders in Paris, wo dieſen Werken nicht nur die Pietät 
zu Hilfe kommt (ſie allein reicht niemals aus), ſondern 
die lebendig erhaltene Tradition ſowol der Sänger als des 
Publicums. Auch im Leben der Bühnendichtung gibt es eine 
Art Verjährung, wie im bürgerlichen Rechte; ſogar der Zeitraum 
von dreißig Jahren ſpielt da eine ähnliche Rolle. Die Opera 
comique befleißigt ſich, dieſe Verjährung oft und regelmäßig zu 
unterbrechen und das Publicum dadurch im geiſtigen Beſitze zu 
erhalten. Solche Continuität des künſtleriſchen Eindruckes iſt 
wichtiger, als man bei uns meint. Der Franzoſe, welcher heute 
zum „Richard Löwenherz“ ſeine Töchter führt, hat ihn vor 
zwanzig Jahren mit ſeiner Frau und vor vierzig mit ſeiner 
Mutter gehört. Bei uns fehlt dieſer Zuſammenhang, und un⸗ 
ſerem Publicum würde es kaum anders ergehen als mir, dem 
bei lebhafteſter Verehrung für Grétry „Richard Löwenherz“ 
doch gar zu einfach und knapp erſchien in muſikaliſcher Hinſicht. 
Nur ein ſehr kleines, beſcheidenes Theater mit vorwiegend „ges 
müthlichem“ Publicum dürfte es in Deutſchland noch damit 
wagen. Ganz anders erſcheint Grétry's Werth und Bedeutung 
vom geſchichtlichen Standpunkte. Das Publicum mißt einen 
älteren Autor doch nur an ſeinen Nachfolgern, wobei er häufig 
zu kurz kommt — der Hiſtoriker mißt ihn an ſeinen Vorgängern. 
Und welch' großen Fortſchritt bezeichnet da Grétry! Durch die 
Gunſt eines langen Lebens und glänzender Erfolge hat Grétry 
dieſen Fortſchritt geſichert und fruchtbar gemacht für ſeine Nach⸗ 
folger, welche daran anknüpfen konnten, anknüpfen mußten. In 
feinen Memoiren ſagt Grétry, fein Streben ſei, die melodiöſe 
Schönheit der Italiener mit dem dramatiſchen Geiſt der Fran⸗ 
zoſen zu verſchmelzen, ſein höchſtes Ideal, „der Pergoleſe Frank⸗ 
reichs zu werden“. Unſer Dittersdorf wünſchte ſeinerſeits 
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„ein deutſcher Grétry zu werden“. In dieſen zwei Geſtänd⸗ 
niſſen liegt wie im Keim die ganze Entwickelungsgeſchichte der 
älteren komiſchen Oper. Pergoleſe, Grétry, Dittersdorf: Italien 
zuerſt als Quelle, Frankreich zunächſt daraus ſchöpfend und den 
Eimer weiterreichend an Deutſchland. Grétry, Philidor, Mon⸗ 
ſigny, Dalayrac beherrſchten im vorigen Jahrhundert das Re⸗ 
pertoire aller deutſchen Bühnen, und ſelbſt wo die Muſik un⸗ 
ſerer Singſpiele von Deutſchen herrührte, das Libretto war 
damals in neun von zehn Fällen eine Bearbeitung nach dem 
Franzöſiſchen. 

Wenn man Greétry's Memoiren lieſt, glaubt man oft 
Gluck ſprechen zu hören, ſo klar iſt ſein Bewußtſein, ſo ſtreng 
ſeine Anforderung in Bezug auf die Wahrheit des dramatiſchen 
Ausdrucks. Wie Gluck, fo verwendete Grétry die äußerſte Sorg- 
falt auf die Correctheit der Declamation. Von ſpäteren Fran⸗ 
zoſen hat namentlich Au ber ſich große Leichtfertigkeit in dieſem 
Punkt erlaubt, und es iſt ein Verdienſt Gounod's, wieder 
ein Beiſpiel correcter franzöſiſcher Declamation zu geben. Grs⸗ 
try's Analyſen ſeiner eigenen Oper gehören zu den lehrreichſten 
dieſer Art; bis in den einzelnen Tact, die einzelne Note gibt 
er Rechenſchaft, warum er eine Stelle jo und nicht anders com— 
ponirt habe. Als er bei Erſcheinen ſeines „Richard Löwenherz“, 
1785, ob der ausgezeichnet muſikaliſchen Eignung des Text⸗ 
buches beglückwünſcht wurde, ließ er dieſen Vorzug nur bezüg- 
lich der berühmten Romanze gelten, durch welche der treue 
Blondel den König rettet. Die ganze Oper ſollte nach Gre- 
try's ſtreng dramatiſcher Anſchauung nur declamirt ſein und blos 
jene Romanze geſungen werden. Er geſteht, daß er gegen dieſe 
ſeine Ueberzeugung dem muſikaliſchen Bedürfniß des Publicums 
Conceſſionen gemacht habe, hält aber dennoch die Unterſcheidung 
feſt, die er mit den geiſtreich lakoniſchen Worten präciſirt: „II 
y & chanter pour parler, et chanter pour chanter.“ Die 
Romanze Blondel's kommt im Verlauf der Oper neunmal vor, 
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ganz oder ſtückweiſe (ein „Leitmotiv“, hundert Jahre vor R. 
Wagner!), jedesmal anders, blos geſpielt oder geſungen, von 
einer oder von mehreren Stimmen, mit einfachſter oder mit 
reicher Begleitung u. ſ. w. Jede dieſer Veränderungen recht⸗ 
fertigt Grétry mit dem Scharfſinn eines Advocaten. In feinen 
Anforderungen an die Ausdrucksfähigkeit der Muſik ging Gre- 
try offenbar zu weit, ſie wurde ihm faſt zur fixen Idee und 
verleitete ihn, jeden Gemüthszuſtand, auch „I'optimisme“e, „l'en- 
tétement“ und dergleichen muſikaliſch photographiren zu wollen. 
Zum Glück trug ſeine muſikaliſche Natur in der Praxis den 
Sieg davon über ſeine geiſtreichen theoretiſchen Schrullen. Was 
uns heute noch in Grétry's Memoiren feſſelt, iſt nicht blos 
der klare, an Kunſtverſtand ſeine Zeitgenoſſen überragende Den⸗ 
ker, ſondern ebenſoſehr der lebensfriſche, liebenswürdige Menſch. 
Seine muſikaliſchen Verdienſte erſchienen den Zeitgenoſſen ver⸗ 
klärt durch den Zauber ſeiner Perſönlichkeit, endlich durch den 
traurigen Ausgang ſeines vielbewegten Lebens. Seine drei 
Töchter, blühende, hochbegabte Mädchen, ſtarben raſch nach ein⸗ 
ander; durch die Revolution verlor er ſein kleines Vermögen, 
ſein Einkommen. Alt, einſam und verarmt ſtand der Mann 
da. Aber der Eine Troſt verblieb ihm, daß ſeine Melodien 
im Volke lebten. Blondel's Romanze aus „Richard Löwen⸗ 
herz“ ward das Bundeslied der franzöſiſchen Edelleute, welche 
Louis XVI. aus den Banden der Conſtitution retten wollten 
und damit nur ſeinen Untergang beſchleunigten. Und als Na⸗ 
poleon's Soldaten aus dem furchtbaren ruſſiſchen Feldzug nach 
Frankreich heimkehrten, da ſtimmten ſie auf dem traurigen Rück⸗ 
marſch Grétry's Melodie an: „Ou peut-on &tre mieux, qu'au 
sein de sa famille!“ Greétry ſtarb im Herbſt 1815, vier⸗ 
undſiebzig Jahre alt, in der Eremitage zu Montmorency, dem⸗ 
ſelben ſtillen, ländlichen Aſyl, das vor ihm J. J. Rouſſeau 
bewohnt und geliebt hatte. 

Grétry's Geiſt und Stil wirken heute noch fort in Franfe 
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reich. Kein anderer Zweig der Bühnendichtung weiſt eine ſolche 
Continuität des Stils, eine ſo geſchloſſene Fortentwickelung auf, 
wie die Opera comique der Franzoſen. Von Greétry zu 
Iſouard und Boieldieu, zu Auber, Adam u. ſ. f. 

Die Aufführung des „Joconde“ von Iſouard am ſelben 
Abend mit Grétry's „Richard“ gewann durch dieſes Verhältniß 
ein doppeltes Intereſſe. Das Textbuch zu „Joconde“ iſt vortreff⸗ 
lich, und ein liebenswürdig chevaleresker Zug durchweht die 
Muſik. Mehrere Enſemble-Nummern im zweiten und dritten 
Act machen heute noch die ſchönſte Wirkung, freilich zumeiſt 
durch das Verdienſt des Dichters, der hier ganz allerliebſte Si⸗ 
tuationen geſchaffen hat. In den erſten komiſchen Opern der 
Franzoſen war die Muſik gleich Null, ſie wuchs mit der Zeit 
an Ausdehnung und Bedeutung, aber das große Gewicht, das 
man den Textbüchern beilegte, blieb ihnen bis heute unbenom⸗ 
men. Es freut mich jedesmal, wenn ich im Foyer der Opera 
comique neben den Büſten der großen Componiſten auch jene 
ihrer Textdichter erblicke, von Sédaine und Etienne bis auf 
Eugene Scribe. In Deutſchland hat ſeinerzeit Iſouard's mu⸗ 
ſikaliſch geringfügigere „Cendrillon“ die ſtärkſten Sympathien 
gefunden; die gemüthvolle Herzlichkeit des Aſchenbrödel-Mär⸗ 
chens, dem ſich die ſchlichte, liedmäßige Muſik vortrefflich an⸗ 
ſchmiegt, war den Deutſchen blutsverwandter, als die lockeren 
Abenteuer des Troubadours Joconde und ſeines fürſtlichen 
Kameraden. Dieſe zwei Opern bilden den faſt iſolirten Höhen⸗ 
punkt in Iſouard's Schaffen, wir können ſein Talent und ſeine 
Meiſterſchaft heute unmöglich mehr ſo hoch anſchlagen. Sein 
im ſelben Jahre 1775 geborener Rivale Boieldieu hat ihn 
weit überflügelt. Die „Weiße Dame“, die Boieldieu in feinem 
fünfzigſten Jahre, nahe dem Ende ſeiner Laufbahn, geſchrieben, 
iſt noch heute die feinſte Blüthe franzöſiſchen Muſikgeiſtes, die 
weiße Roſe der Opèra comique. Was Boieldieu als junger 
Mann componirte, dünkt uns jetzt dürr und veraltet — aber 
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im Spätherbſt ſeines Lebens, wie reich und blühend hat ſich 
da ſein Talent entwickelt! Boieldieu iſt alt geboren und jung 
geſtorben. 

Als man im Sommer 1875 in ſeiner Vaterſtadt Rouen 
Boieldieu's hundertſten Geburtstag feierte, da rüſtete ſich ein⸗ 
müthig das ganze muſikaliſche Frankreich, um das viertägige 
Feſt würdig zu begehen. Ihm folgte Auber, der noch im 
hohen Alter an Friſche und Fruchtbarkeit alle jüngeren Neben⸗ 
buhler übertraf. Seit der Alte todt iſt, ſchmachtet die Opéra 
comique nach einem originellen fruchtbaren Talente, das halb⸗ 
wegs den verwaiſten Platz auszufüllen vermöchte. Bis jetzt 
will dieſer Meſſias ſich nicht ankündigen. „Mignon“ von Am⸗ 
broiſe Thomas war der letzte große, anhaltende Erfolg in 
der Opera comique, — es find zwölf Jahre her. Seitdem 
hat eine einzige Novität dieſes Theaters ein etwas lebhafteres 
Intereſſe erregt: „Carmen“ von Georges Bizet (1875). 


ande 


„Carmen“ von Georges Bizet. 


— 


5 armen, ein in Spanien häufiger Taufname, wörtlich 

Garten bedeutend, im Diminutiv Carmencita (Gärtchen) 
°ift die Heldin einer ſpannenden, an pſychologiſchen Fein⸗ 
heiten reichen Novelle von Prosper Merimce. 

Der Dichter beginnt dieſe Novelle mit der Schilderung 
eines Ausflugs in die andaluſiſchen Berge, wo er in einer ein⸗ 
ſamen Waldſchlucht unvermuthet auf den gefürchteten Räuber⸗ 
hauptmann Don Joſé-Maria ſtößt. Ein Zug von Schwermuth 
und von rauher Ehrlichkeit in dem verwilderten Manne gewinnt 
ihm faſt die Sympathien des Erzählers. Einige Zeit nachher 
trifft er Don Joſé in Cordova bei einer jungen Zigeunerin, 
Namens Carmen, welche den Erzähler in ihre Hütte gelockt, 
um ihm Karten aufzuſchlagen und nebenbei ſeine goldene Repetir⸗ 
uhr zu entwenden. Eine wilde, ſeltſame Schönheit, anfangs 
befremdend, aber unmöglich zu vergeſſen. Ihre wunderbar ge= 
ſchnittenen Augen hatten einen Ausdruck zugleich von Wolluſt 
und von Grauſamkeit, wie man ihn nur bei manchen wilden 
Thieren antrifft („Zigeuneraugen — Wolfsaugen“ jagt ein 
ſpaniſches Sprichwort). Dieſe Carmen iſt das böfe Schickſal 
im Leben Don Joſé's, der, obwol Edelmann und Officier, aus 
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Liebe zu ihr fahnenflüchtig wird, ſich zu Schmugglern und 
Räubern geſellt, um ſchließlich als Mörder Carmen's durch 
Henkershand zu enden. Merimee bejucht den Verurtheilten im 
Gefängniß, wo dieſer ihm ausführlich, rückhaltlos ſeine traurige 
Lebens⸗ und Liebesgeſchichte mittheilt. Dieſe Erzählung wirkt 
ergreifend durch die lebenswahre Schilderung der beiden Haupt⸗ 
perſonen und ihrer Schickſale, zugleich überzeugend durch die 
Stetigkeit und Schärfe des pfychologiſchen Proceſſes. In dieſen 
Vorzügen von Merimsée's Novelle liegt der Reiz und die Gefahr 
für dramatiſche Behandlung. Eine Oper „Carmen“ wird uns 
die Figuren und Begebenheiten anſchaulich, aber kaum glaub⸗ 
würdig machen, weil fie auf das Secirmeſſer und Mikroskop 
des Pſychologen verzichten muß. Die Verfaſſer des Opern⸗ 
Libretto's haben wohlweislich einige der häßlichſten Züge Carmen's 
beſeitigt: ſie ſtiehlt wenigſtens keine Taſchenuhren und gibt auch 
Don Joſs nicht den Wink, ihren Mann, ein einäugiges Scheu⸗ 
ſal, gelegentlich niederzuſchießen. So viel ſie der Heldin an 
abſtoßender Härte genommen, ſo viel mindeſtens hätten die 
Bearbeiter dem Don Joſé an Muth und Ritterlichkeit beilegen 
ſollen. Die Geſtalt dieſes armen Jungen bleibt immerhin 
rührend durch ſeine leidenſchaftlich treue Hingebung, die, hun⸗ 
dertmal verwundet, dennoch in ihm nicht ſterben kann. Ein 
wahrer Sonnenſtich der Liebe, der den Getroffenen wehr- und 
willenlos macht. Derſelbe Sonnenſtich, der den Chevalier de 
Grieux für Lebenszeit zu den Füßen der ungetreuen und leicht⸗ 
ſinnigen Manon Lescaut hinſtreckte. Eine Figur, die in der 
Original⸗Novelle gänzlich fehlt, iſt das Landmädchen Micasla, 
welche — ein Seitenſtück zur Alice in „Robert der Teufel — 
ihren Landsmann Joſé aus den Zaubernetzen der Carmen 
erretten und einem ruhigen Familienleben zurückgeben möchte. 
Die Bearbeiter empfanden ganz richtig das Bedürfniß nach 
einem ſanften Gegenbild Carmen's, und es iſt kaum ihre Schuld, 
wenn der Componiſt nicht mehr daraus zu machen wußte. 
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Der Inhalt der Oper iſt in aller Kürze folgender: Ein 
junger Brigadier, Joſé, ſoll eine Zigeunerin wegen einer blutigen 
Rauferei ins Gefängniß escortiren. Von ihrer koketten, wilden 
Schönheit berückt, läßt er fie entſchlüpfen. Für dieſes Vergehen 
degradirt und eingeſperrt, eilt er nach überſtandener Strafe 
gleich zu der leichtfertigen Carmen, wird ihr Liebhaber und auf 
ihr Drängen Schleichhändler. Immer wieder von ihr betrogen 
und verrathen, folgt er doch treulich auf ihren gefahrvollen 
Schmugglerzügen. Endlich übermannt ihn die Eiferſucht gegen 
einen von Carmen begünſtigten Toreador. Er will ſeine Ehre, 
ſein Lebensglück nicht vergebens hingeopfert haben; ſie ſoll ihrem 
Toreador, ſoll ihrer Schmugglerbande entſagen und mit ihm 
fliehen. Da fie ſich weigert und Joſs höhniſch abweiſt, erſticht 
er ſie. Die Handlung entfaltet ſich in vier Tableaux von 
national⸗ſpaniſcher Färbung: eine Straße in Sevilla mit der 
Hauptwache, an der die Poſten einander ablöſen, eine abgelegene 
Schänke für Schleichhändler und Dirnen, eine Bergſchlucht, in 
welcher die Zigeunerbande Halt macht; endlich ein Platz in 
Cordova mit dem Circus der Stiergefechte als Hintergrund. 
Auf dieſen Platz eilt Carmen als Zeugin des Triumphes ihres 
Toreador, hier durchbohrt fie der rächende Stahl des unglück⸗ 
jeligen Joſe. Man kann ſich leicht vorſtellen, welche dankbaren 
Situationen dieſe vier Acte einem dramatiſchen Componiſten 
bieten. Aber gewagt bleibt es immerhin, einen Charakter wie 
Carmen auf die Bühne zu bringen, eine Art zerlumpter, ver⸗ 
wildeter Manon Lescaut, ohne den verſöhnend empfindſamen 
Zug der Letzteren. Zumal auf die Bühne der Opéra comique, 
welche Scenen wie das Meſſerduell der beiden Nebenbuhler und 
einen jo tragiſchen Ausgang nie zuvor geſehen — ein neuer, 
ſtärkſter Beleg, wie die Bezeichnung „Komiſche Oper“ nur mehr 
eine rein traditionelle und techniſche geworden, für ein Sing⸗ 
ſpiel mit geſprochenem Dialog. Wenn man von dieſem Schluß⸗ 
tableau, der Ermordung Carmen's, aufblickt und über dem 
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Vorhang in goldenen Lettern die Deviſe lieſt: „Ridendo castigat 
mores“, fo empfindet man den Contraſt beinahe wie einen 
elektriſchen Schlag. Er wird kaum gemildert durch den Gedanken, 
wie dürftige Berechtigung jener Spruch und wie wenig die 
Muſik die moraliſche Macht und Miſſion habe, irgend etwas 
zu „züchtigen“. 

In der Partitur Georges Bizet's begrüßen wir weder 
die That eines ſchöpferiſchen Genies, noch die Arbeit eines 
fertigen Meiſters; wohl aber eine intereſſante Production voll 
Geiſt und Talent. Gewiß war ſie auch eine vielverſprechende, 
leider durch den Tod Bizet's vernichtete Anweiſung auf Beſſeres, 
das von ihm nachfolgen ſollte. Der Componiſt hatte nach 
einigen unſicher taſtenden Verſuchen endlich mit der Oper 
„Carmen“ einen feſten Boden und ſeinen erſten Erfolg gefunden. 
Da ereilte ihn, den Aufſtrebenden, Jungen, Glücklichen, am 
3. Juni 1875 ein plötzliches Ende — drei Monate nach der 
erſten Aufführung von „Carmen“. Bizet, im Leben ein Schwieger⸗ 
ſohn Halévy's, in der Muſik ein Adoptivſohn Ambr. Thomas', 
genoß als ſtrenggeſchulter, guter Muſiker beſonderes Anſehen bei 
der neueſten muſikaliſchen Schule Frankreichs, die ihn nicht un⸗ 
gern als ihr Haupt bezeichnete. Dieſe jüngſte nach-Auber'ſche 
Opernſchule beſitzt Geiſt und Gewandtheit bei geringer muſika⸗ 
liſcher Urkraft; es charakteriſirt ſie die ſpecifiſch dramatiſche 
Intention, die ſorgfältige, mitunter glänzende Technik, das raffi⸗ 
nirt geiſtreiche Detail, leider nicht die Fülle und Originalität 
der Erfindung. Halb an die Sentimentalität Gounod's, halb 
an den Eſprit A. Thomas' anlehnend, ſucht ſie dieſe Elemente 
mit der dramatiſchen Methode R. Wagner's, ſo weit ihr dieſer 
zugänglich, zu kitten. Müſſen wir auch lächeln, wenn das 
Pariſer Opernpublicum in jedem diſſonirenden Accord, jedem 
chromatiſchen Motiv, jeder unklaren oder unſymmetriſchen Form 
ſofort „du Wagner“ erblickt, fo iſt doch eine zunehmende Ein: 
wirkung des „Tannhäuſer“ und „Lohengrin“ auf die neueſten 
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franzöſiſchen Componiſten unleugbar. Pariſer Kritiker bezeich⸗ 
neten Bizet geradezu als „un des plus farouches intransigeants 
de notre jeune &cole wagnérienné“ und wunderten fi, daß 
er in „Carmen“ ſich trotzdem maßvoll und manierlich benehme. 
Nun, „Wagneriſch“ kann man Bizet nur finden, wenn man ihn 
mit den früheren franzöſiſchen Opern-Componiſten und nicht mit 
R. Wagner vergleicht. Der üppige Melodien -Strom in 
„Fra Diavolo“ und der „Stummen von Portici“, ſelbſt die 
ſorgloſe Heiterkeit des „Poſtillon von Lonjumeau“, erſcheinen ſie 
nicht wie ein goldenes Märchen, wenn man ihre jüngſten Ab⸗ 
kömmlinge daneben hält? Immer ernſthafter werden die Geſichter, 
immer zugeſpitzter der Ausdruck, immer ſorgfältiger und compli⸗ 
cirter Harmoniſirung und Inſtrumentation, aber unter der fort- 
geſchrittenen Technik und den höheren „Intentionen“ ſickert ſpär⸗ 
lich aus abgeleiteten Quellen die melodiſche Erfindung. Werke 
dieſer Art erheben und beglücken uns nicht, wie die Schöpfungen 
genialer Meiſter; ſie wollen andererſeits ernſter aufgefaßt und 
höher taxirt fi als bloße Unterhaltungsmuſik vom Schlag der 
Operetten. Alſo ein Mittleres zwiſchen zwei grundverſchiedenen 
Eindrücken, halbe Kunſt, wenn man ſo ſagen darf, wie ſie jetzt 
nahezu allein herrſcht auf dem Theater und in ihren beſſeren 
Erzeugniſſen ihm auch unentbehrlich iſt. Wie geſchickt gerade 
die Franzoſen darin ſind, ſelbſt ein mittleres Talent durch eine 
gewiſſe Formvollendung und Sicherheit wirkſam zu machen; wie 
ihre Opern durch Feinheit, Eſprit und Bühneutact uns wenig⸗ 
ſtens lebhaft anregen und intereſſiren können, das beweiſt unter 
Anderm auch die Oper „Carmen“. Sie iſt eine der beſten aus 
nach⸗Auber'ſcher Schule und ſeit „Mignon“ (1866) der namhafteſte 
Erfolg in der Opera comique. Im Laufe der Wiederholungen 
hat ſich in Paris der Kreis ihrer Anhänger entſchieden vergrößert. 

Erinnern wir uns flüchtig der hervorragendſten Nummern 
der Partitur. Gleich der lebendig bewegte erſte Act wird gut 
eingeleitet durch einen Soldatenchor, deſſen etwas geſuchtes chro— 
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matiſches Thema pikant genug klingt. Muſterhaft ungezwungen 
verflicht ſich darein das kurze Geſpräch Micasla's mit dem 
Brigadier Morales; im leichten Aufbau ſolcher Converſations⸗ 
Scenen ſind die Franzoſen unübertroffen. Gefällig, doch ohne 
tieferen Eindruck, berührt uns das Duett Micasla's mit Joſé. 
Die Chöre der Fabriksarbeiterinnen tragen ſowol in ihrer ſorg⸗ 
fältigeren Ausarbeitung, als ihrem für dieſen Anlaß etwas zu: 
hochgegriffenen Ausdruck ganz die Signatur der neueſten fran⸗ 
zöſiſchen Schule. Aber erſt mit dem Auftreten Carmen's geräth- 
das Blut des Componiſten und der Zuhörer in Wallung. Ihr 
Strophenlied: „L'amour est enfant de Bohéme“ mit dem 
nach je acht Tacten kurz einſchlagenden Chor-Refrain „Prends 
garde à toi!“ verdankt einer ſpaniſchen Volksmelodie ſeine 
Originalität, dem Componiſten Bizet ſeine effectvolle und elegante 
Einkleidung. Desgleichen die Sequidilla, mit welcher Carmen, 
die Hände auf dem Rücken gebunden, Joſé den Kopf verrückt 
— ein Stück von charakteriſtiſcher, zierlichſter Haltung. Im 
zweiten Act geht es noch luſtiger her; noch dominirender waltet 
hier die ſpaniſche Localfarbe, mit den baskiſchen Tambourins 
und Caſtagnetten. Das Zigeunerlied Carmen's, das, vom 
Chor begleitet, ſich allmälig in einen allgemeinen tanzenden 
Wirbel auflöſt, hat, zuſammenwirkend mit der ganzen Scenerie, 
etwas Berauſchendes. Der Toreador Escamillo tritt in die 
Schänke; ſeine an banale italieniſche Opernmelodien erinnernden 
Couplets erweiſen ſich trotzdem als ſichere Treffer, welche im 
Nachhauſegehen leicht nachgeträllert werden. Wir ziehen die 
feineren Züge der darauffolgenden Buffo-Quintetts weit vor, 
ein raſches, halb flüſterndes Geplauder zwiſchen den drei 
Zigeunermädchen und zwei Schmugglern in der Manier des 
bekannten Terzetts aus Herold's „Zweikampf“. Es folgt ein 
großes Duett zwiſchen Carmen und Joſé, deſſen O-dur Satz 
(Sechsachtel⸗Tact) mir das leidenſchaftlichſte und hervorragendſte 
Stück der Oper ſcheint. Carmen's drängendes Zureden „La- 
bas, dans les montagnes“, durchſchnitten von Joſé's immer 
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Heftigerem Ausruf: „Carmen!“ iſt echt dramatiſch, es darf ja 
nicht im Tempo übertrieben werden, wie es in Wien der Fall 
iſt, wo man auch gerade dieſen Satz des Duetts unvernünftig 
kürzt. Die beiden erſten Acte find dramatiſch und muſikaliſch 
die gelungenſten. Der dritte Act fällt durch den Stillſtand der 
Handlung und die Dürftigkeit der Muſik nachtheilig ab; nur 
das Terzett der Kartenaufſchlägerinnen erzielt als graciöſes, 
feingemeißeltes Tonſtück bedeutendere Wirkung. Gegen den 
dritten Act hebt ſich wieder der vierte, aber mehr durch ſeine 
üppige Augenweide, als durch muſikaliſchen Reichthum. Der 
Feſtzug zum Stiergefecht mit dem trefflich dazu ſtimmenden 
Ballet entfaltet eine heitere Pracht. Die Balletmuſik in H-moll 
beſtrickt durch ihren exotiſchen Reiz. (Sie iſt einer älteren Oper 
von Bizet „La jolie fille de Perth“ entnommen.) Dies Alles 
iſt eigentlich nur die ſich bequem ausbreitende Einleitung zu dem 
kurzen, wie ein Beilhieb niederblitzenden Schluß des Ganzen; eine 
faſt brutale Tragik, die uns indeſſen nicht unvorbereitet findet. 

In Paris wird Carmen von der Galli-Maris geſpielt, 
der geiſtvollen Schöpferin der Mignon-Rolle. Ihre Stimme 
habe ich nicht unverſehrt wiedergefunden, ihre Geſtalt breiter, 
behäbiger, die Geſichtszüge derber. Doch wirken ihre Leiſtungen 
noch immer durch Geiſt und energiſche Friſche. Als Carmen 
leiht ſie ſelbſt der Frechheit eine gewiſſe Anmuth, ſei es auch 
nur die Anmuth des Leichtſinns. Von den noch im Jahre 
1867 hellleuchtenden Sternen der Opéra comique iſt die Galli⸗ 
Maris der einzige, der noch nicht erloſchen. 

In Wien haben Bertha Ehnn und Georg Müller 
ſich als vortreffliche Darſteller der beiden Hauptrollen, Carmen 
und Don Joſé, bewährt. Mit noch genialerer Charakteriſtik 
geſtaltete Pauline Lucca die Rolle der Carmen. 


IX. 


Der Trocadero : Saal und die Welt: 
ausffellungs : &oncerte. 


ex am 6. Juni wurde der große Feſtſaal des Tro⸗ 
0 cadero-Palaſtes mit dem erſten „Concert officiel“ ein= 
SEI geweiht. Es begann nach zwei Uhr und endete um halb 
Fünf. Ein Auditorium von viertauſend Perſonen — wol das 
zahlreichſte, das außer dem Kryſtallpalaſt von Sydenham ein 
Concertſaal vereinigt — füllte dieſen impoſanten Raum. Ein 
großartiger Anblick, dem höchſtens jener letzte Glanz fehlte, wel⸗ 
chen einzig die Kerzen- oder Gasbeleuchtung geben kann. Aber 
auch ſo, bei Tageslicht, bleibt der Eindruck überwältigend genug, 
um die ſtolze Prophezeiung der Franzoſen zu rechtfertigen: es 
werde dieſer Feſtſaal für die Ausſtellung werden, was Garnier's 
„Grand escalier“ für die Pariſer Oper iſt: eine unerbittliche 
Sehenswürdigkeit für Alle, die in Paris leben oder nach Paris 
kommen. Wir treten durch eine der zahlreichen Thüren zuerſt 
in ein weites Parterre von fünfzehnhundert bequemen Fauteuils. 
Hinter und über demſelben erhebt ſich eine Pfeilerreihe (in 
Schwarz und Gold), welche zweiundvierzig gedeckte Logen einfaßt, 
und darüber wieder ein in fünfzig offene Logen ſich theilender 
Balcon. Dieſer wird ſeinerſeits beherrſcht von einem Amphi⸗ 
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theater von zweitauſend Sitzen. Ueber dieſem Amphitheater, das 
dem Saale einen Anflug von antik- römiſchem Theaterbau gibt, 
ſtrömt das Tageslicht durch neun coloſſale Fenſter ein, unter 
welchen neun, auf elegante Säulchen geſtützte Tribünen (der 
höchſte Platz) hervorſpringen. Zehn rieſige Sphinxe halten ebenſo 
viel Schilde mit den Namen: Bach, Händel, Haydn, Mozart, 
Beethoven, Weber, Mendelsſohn, Cherubini, Berlioz, Felicien 
David. Mit lobenswerther Gerechtigkeit iſt ſomit die deutſche 
Inſtrumentalmuſik durch ſieben Meiſter repräſentirt, während 
die italieniſche nur einen, die franzöſiſche nur zwei Namen er- 
hielt. Daß Felicien David einen Platz nicht beauſpruchen 
darf, wo Robert Schumann fehlt, leuchtet freilich jedem Mu— 
ſiker ein, doch wollen wir die Franzoſen, deren Nationalſtolz 
hier ſchon ein Uebriges gethan, darob nicht verklagen. Aus 
den Seitenwänden in halber Höhe ſehen wir zwei große Logen 
vorſpringen, deren eine dem Präſidenten der Republik, die 
andere dem Handelsminiſter beſtimmt iſt. Den Fries des gro— 
ßen, die Eſtrade überwölbenden Bogens ſchmückt ein weitläufiges 
Frescogemälde, „la France harmonique“ vorſtellend (ein Aus— 
druck Victor Hugo's), welche die Abgeſandten aller Nationen 
um ſich verſammelt. Die Niſche, welche ſich dem Publicum 
gegenüber öffnet, iſt geräumig genug, um vierhundert Muſiker 
und dahinter eine große Orgel zu faſſen. Letztere, eine Arbeit 
des berühmten Ca vaillé-Col, bekommen wir noch nicht fo 
bald zu hören; eine Orgel gehört bekanntlich zu den Dingen, 
die niemals zur beſtimmten Zeit fertig find *). 


*) Das Orcheſter iſt folgenderweiſe zuſammengeſetzt: Erſte Violinen 26, 
zweite Violinen 26, Bratſchen 18, Violoncelle 18, Contrabäſſe 18, 
Flöten 4, Oboen und Engliſch⸗Horn 3, Clarinetten ſammt Baßclarinette 5, 
Saxophons 4, Fagotte 4, Hörner 8, Trompeten 4, Poſaunen 3, Ophi⸗ 
Heide 1, Harfen 8, Schlag⸗Inſtrumente 4. Zuſammen 154 Inſtrumen⸗ 
taliſten, dazu 200 Sänger. Geſammtzahl: 354. 
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Der Capellmeiſter der Trocadero-Concerte, Herr Co⸗ 
lonne, ein noch junger Mann, erhebt den Tactſtock und be⸗ 
ginnt mit dem erſten Theil der „Wüſte“ von Felicien David. 
Dieſe „Symphonie⸗Ode“, welche durch ihre fremdartig orien⸗ 
taliſche Färbung, durch die anmuthige Klarheit ihrer Form und 
ihrer Melodie vor fünfunddreißig Jahren auch in ganz Deutſch⸗ 
land Beifall fand, machte diesmal nur durch das bekannte 
Marſchlied einen an ihre ehemaligen Siege erinnernden Effect; 
im Uebrigen erſchien uns dieſe Muſik recht gealtert und ver⸗ 
blüht. Indeſſen, es kümmerte ſich diesmal Niemand beſonders 
um das, was geſpielt wurde — die erſte Frage, die allgemeinſte 
Discuſſion galt der Akuſtik des Saales. „Wie hat es ge⸗ 
Hungen?“ hörten wir unzähligemale fragen. Nun, nicht fo 
ſchlecht, als manche Schwarzſeher oder Schwarzhörer prophezeien 
wollten, aber auch lange nicht ſo gut, wie die Architekten des 
Saales es zu erreichen vermeinten. Letztere, die Herren Da= 
vioud und Bourdais, ſind in der Conſtruction dieſes Con⸗ 
certſaales mit der größten wiſſenſchaftlichen Genauigkeit und auf 
Grund neuer Experimente vorgegangen. Sie hatten die ſchwie⸗ 
rige Aufgabe, einen Muſikſaal zu erbauen, der ungewöhnlich 
groß und dennoch tadellos akuſtiſch ſein ſollte. Man bedenke, 
daß der Durchſchnitt dieſes Saales fünfzig Meter beträgt, wäh⸗ 
rend der Zuſchauerraum eines gewöhnlichen Theaters etwa fünf: 
zehn Meter mißt. Der Trocadero-Saal hat die Form eines 
Hufeiſens, deſſen offenes Ende von der das Orcheſter umfaſſen⸗ 
den Niſche geſchloſſen iſt. Ueber die günſtige Akuſtik des Saa⸗ 
les wollten die Architekten natürlich früher ſchlüſſig ſein, ehe er 
vollendet und ſeine Form nicht mehr zu ändern wäre. Sie 
machten denn vorläufig intereſſante Experimente, von dem ober- 
ſten Grundſatze ausgehend, daß die Schallwellen von den Wän⸗ 
den eines Saales in derſelben Weiſe zurückgeworfen werden, 
wie die Lichtſtrahlen von denſelben Wänden reflectirt werden. 
Es wurde ein Miniatur-Modell des Trocadero-Saales mit 
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größter Genauigkeit in denſelben Proportionen conſtruirt, worin 
die das Orcheſter einſchließende Wölbung anſtatt aus einem 
ſchallzurückwerfenden Material aus einem lichtzurückſtrahlenden 
gemacht, nämlich mit polirtem Kupferblech verkleidet war. Man 
ſtellte ein Licht in den mathematiſchen Mittelpunkt des Or- 
cheſters, auf den Platz des Soloſängers, und beobachtete, daß 
die Stufenſitze, auf denen die Zuhörer platznehmen ſollten, 
allein die Lichtſtrahlen empfingen, welche die Wölbung zurück— 
ſtrahlte. In Folge dieſer Experimente (die ſelbſtverſtändlich in 
ganz verdunkeltem Raume ſtattfanden) ſahen die Architekten ſich 
veranlaßt, alle Seitenwände des Saales zu polſtern, damit hier 
der Schall erſtickt werde. Hingegen wurden die Wände der 
Wölbung, unter der das Orcheſter ſteht, durch paſſendes Ma— 
terial ſchallzurückwerfend gemacht, ſo daß ſie den Ton den Zu— 
hörern zuſenden, wie ein die Lichtſtrahlen reflectirender Spiegel. 
Damit war die Gefahr des Echos noch nicht beſeitigt, der 
größte Uebelſtand in ſolchen Räumen. Jeder Zuhörer ſoll den 
directen und den reflectirten Ton zugleich vernehmen. Wenn 
der Zeitraum zwiſchen der Aufnahme des directen Tones und des 
reflectirten (der Reſonanz) mehr als das Zehntel einer Secunde 
beträgt, jo werden beide Töne, anſtatt im Gehör zu Einem zu— 
ſammenzufallen, abgeſondert vernommen werden, alſo ein Echo 
bilden. Da der Ton eine Diſtanz von dreihundertvierzig Meter 
in der Secunde durchmißt, ſollen blos diejenigen Töne geſam⸗ 
melt und zurückgeworfen werden, welche von einander höchſtens 
durch einen Zwiſchenraum von vierunddreißig Meter getrennt 
find. Die Licht-Experimente in dem kleinen Saalmodell zeig- 
ten, daß die vom Orcheſter entfernteſten Zuſchauerbänke ganz 
ebenſo ſtark beleuchtet waren, wie die vorderen Reihen — eine 
Gleichheit, welche die Architekten ſehr mißfällig überraſchen mußte, 
weil ja die entfernteſten Zuhörer, gleichſam als Erſatz für ihre 
Entfernung, eine größere Quantität reflectirten Schalles em⸗ 
pfangen. In Folge dieſer Beobachtung änderten fie den Bogen. 
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der Wölbung, welche den Ton zurückwperfen ſoll, dergeſtalt ab, 
daß dieſe die Schallwellen den letzten Bänken des Amphitheaters 
reichlicher als den erſten zuſende. Was man dergeſtalt durch 
die Analogie mit den Lichtſtrahlen als das Richtige herausge⸗ 
funden hatte für die Akuſtik, wurde hinterher durch zwei Mittel 
realiſirt: Dämpfung des Schalles in den näher gelegenen Thei⸗ 
len des Auditoriums durch Tapeten und Seidenpolſterung, ſo⸗ 
dann eine ſtärkere Repercuſſion von den das Orcheſter umge⸗ 
benden Wänden und der es überwölbenden Muſchel. 

Ich habe dieſe Experimente in ihren Hauptpunkten wieder⸗ 
erzählt, zunächſt, weil ſie hier Aufſehen machten durch ſinnreiche 
Erfindung und wiſſenſchaftliche Genauigkeit. Sodann aber, 
weil dieſe gerühmten Licht-Experimente wider Vermuthen der 
Architekten noch etwas ganz Anderes beleuchten, nämlich die 
Kluft, welche noch immer zwiſchen Theorie und Praxis der 
Akuſtik der Gebäude liegt. Denn das Concert im Trocadero— 
Saale hat die Berechnungen der gelehrten Architekten theilweiſe 
Lügen geſtraft und beſtätigt, daß in der Regel diejenigen Muſik⸗ 
ſäle die mangelhafteſte Akuſtik haben, wo zu viel oder wo zu 
wenig dafür geſorgt wurde. Der neue Saal iſt in der That 
nicht frei von Echo; man vernimmt es namentlich nach 
ſtarken, kurz abgeſtoßenen Accorden, am deutlichſten in den letz— 
ten Bänken. Am beſten klingen die Streichinſtrumente, die 
Bläſer etwas hart, aber deutlich, die Singſtimmen des Chores 
hingegen ſchwimmen in bewegteren Sätzen bedenklich durchein— 
ander. Langſame Sätze, in welchen der Ton Zeit hat, ſich 
auszubreiten, kommen insbeſondere in den Piano-Stellen gut 
heraus; raſche, figurirte Sätze, Forte- und Fortiſſimo-Stellen 
verlieren mehr oder minder an Deutlichkeit. In den raſchen 
und fugirten Stellen der Cantate von Saint-Sasns erwies 
ſich der aus zweihundert Sängern beſtehende Chor ſchon zu 
ſtark für die klare Verſtändlichkeit der Polyphonie; die in ſo 
großem Raume erwartete Kraft und Tonfülle erreicht er trotzdem 
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nicht. Die hieſigen Muſiker find darüber einig, daß die Zahl 
der Choriſten auf dreihundert erhöht werden ſollte. Dann aber 
dürften ſie wol nur Andanteſätze in ganzen und halben Noten 
ſingen, um rein und deutlich zu bleiben. Das Nachhallen und 
Durcheinanderſchwirren großer, complicirter Tonmaſſen wird 
mehr oder minder in allen übermäßig weiten und hohen Räu⸗ 
men vorkommen. Wie jede künſtleriſche Wirkung, ſo iſt auch 
die muſikaliſche an ein gewiſſes Maß ihrer Mittel uud Dimen- 
ſionen gewieſen, das ſie ohne Einbuße an Schönheit und Klar— 
heit nicht überſchreiten darf. Trotz der angeblich unfehlbaren 
Licht⸗ Experimente haben die Architekten des Trocadero-Saales 
die Aufgabe wicht gelöſt: einen außerordentlich großen und da— 
bei doch vollkommen akuſtiſchen Concertſaal zu bauen. Herr 
Charles Blanc, der gelehrte Pariſer Akademiker, welcher 
jener Stellvertretung akuſtiſcher Experimente durch optiſche ſeine 
beifällige Aufmerkſamkeit geſchenkt, rechtfertigt fie durch den ſchö— 
nen Ausſpruch: die Natur, ſo mannichfaltig in ihren Schöpfun⸗ 
gen, ſei einfach in ihren Geſetzen und habe, weit entfernt, ſie 
zu vermehren, deren Anzahl möglichſt reducirt. Wir wiſſen 
aber, daß dieſe einfachen oberſten Geſetze ſich in der Praxis 
durch ſehr complicirte Bedingungen durcharbeiten müſſen und 
auf die mannichfaltigſten Hemmungen ſtoßen, die man oft ganz 
wo anders ſucht, als dort, wo ſie wirklich niſten. Was für 
ideale Verwirklichungen der phyſikaliſchen Geſetze beſäßen wir 
längſt — wenn das Hinderniß der „Reibung“ nicht wäre! 
„Man ſtudire, wie die Lichtſtrahlen in einem Gebäude reflectirt 
werden, und man wird das Geheimniß der Schallwellen in 
dieſem Raume entdeckt haben.“ Der Satz klingt ſehr ſchön, 
aber nicht ſo der Saal, welcher danach conſtruirt iſt. 

Mit ganz beſonderem Intereſſe habe ich gerade jetzt in 
dem neuen Buche von Charles Garnier nachgeſchlagen, was 
dieſer berühmte Architekt über die Akuſtik ſeiner eigenen Schöpfung, 
des Pariſer Opernhauſes, ausſagt. Es klingt faſt entgegen⸗ 
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geſetzt der doctrinären Glaubenstreue und Ueberzeugung der Tro⸗ 
cadero-Architekten, und iſt trotz ſeiner leichtfertigen Ausdrucks⸗ 
weiſe doch ernſtlich gedacht und gemeint. Ueber ſeine akuſtiſche 
Theorie befragt, antwortet Garnier: 

„Ich will es machen wie die meiſten ute und von dem 
ſprechen, was ich nicht kenne. Es iſt nicht meine Schuld, wenn 
die Akuſtik und ich einander nie verſtehen konnten. Ich habe mich 
nach Möglichkeit um dieſe bizzarre Wiſſenſchaft bemüht, bin aber 
nach fünfzehn Jahren kaum weiter gekommen, als am erſten 
Tage. Aus Büchern und einigen Collegien über Phyſik hatte 
ich wol gelernt, daß die Töne ſich ſo und ſo fortpflanzen, die 
Saiten ſo und ſo ſchwingen. Ich ſah, wie feine Sandkörner 
ſich auf einer mit dem Bogen geſtrichenen Glastafel zu beſtimmten 
Figuren ordnen, und wußte, daß die Luft das gewöhnliche Fort⸗ 
pflanzungsmittel des Schalles iſt. Ich war darin ſo gut be— 
ſchlagen, wie die meiſten Magiſter, und glaubte, als ich ſpäter 
meine akuſtiſche Bücherweisheit in der Wirklichkeit anwenden ſollte, 
das ſei mittelſt einfacher Formeln ganz leicht. Aber ich hatte 
gut nachleſen in meinen Heften und Büchern, gut berathſchlagen 
mit allen Gelehrten — nirgends fand ich eine poſitive Regel, 
die mich leiten konnte; im Gegentheile lauter widerſprechende 
Angaben. Ich habe während langer Monate Alles gewiſſenhaft 
ſtudirt, geprüft, befragt und bin nach allen dieſen Bemühungen 
endlich zu folgender Entdeckung gelangt: daß ein Saal, um 
gut akuſtiſch zu klingen, entweder lang oder breit ſein muß, hoch 
oder niedrig, von Holz oder von Stein, rund oder viereckig, 
u. ſ. w.“ Somit im Stich gelaſſen von den Gelehrten, Pytha— 
goras und Euclid bis auf Newton und Chladni, warf ſich 
Garnier von der Theorie auf die Praxis und begann der Reihe 
nach alle europäiſchen Theater zu beſichtigen und zu prüfen. 
„In dieſem Theater klang die Muſik vortrefflich, in jenem, 
ganz gleich gebauten, dumpf; hier ſchien die Holzconſtruction 
das Beſte zu leiſten, dort das Mauerwerk. Zwei einander voll— 
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kommen ähnliche und ganz gleichmäßig conſtruirte Opernhäuſer 
erwieſen ſich völlig verſchieden in ihrer Akuſtik. Der Zufall 
allein ſchien überall das letzte Wort geſprochen zu haben, und 
ich ſah mich abermals ohne Führer. An dieſem Punkte war 
ich angelangt — und da ſtehe ich leider noch heute!“ Garnier 
bekennt, daß er bei der Conſtruction der Pariſer Großen Oper 
ſich dem Zufalle überlaſſen habe, wie Jemand, der geſchloſſenen 
Auges ſich an das Seil eines aufſteigenden Luftballons klammert. 
„Eh bien! Je suis arrivé!“ ſchließt er mit ſelbſtbewußter 
Zufriedenheit. „Der Saal der Großen Oper hat eine gute 
Akuſtik, die beſte wahrſcheinlich von allen Theatern; ich ſelbſt 
habe kein Verdienſt daran und trage blos die Ehrenzeichen!“ 
Würde ein Anderer als der gefeierte Erbauer des Pariſer 
Opernhauſes fo ſprechen, fo dürfte man ihm wohl die ſchaden— 
frohe Warnung Mephiſto's zurufen: „Verachte nur Kunſt und 
Wiſſenſchaft, des Menſchen allerhöchſte Kraft!“ So aber iſt's 
ein Fachmann von gewiſſenhaften Studien und umfaſſenden Er- 
fahrungen, ein Mann von Geiſt und Erfolg, der uns bezüglich 
der Akuſtik ſagt, er wiſſe, „daß wir nichts wiſſen können“. 
Und zweifellos iſt, daß die Wiſſenſchaft von der Akuſtik der 
Gebäude (mitunter auch die weit vorgeſchrittenere Akuſtik der 
muſikaliſchen Inſtrumente) uns noch lange nicht alle Mittel 
lehrt, die feindlichen Strömungen, welche jene oberſten Geſetze 
in der Praxis durchkreuzen, zu erkennen und zu beſeitigen. Die 
wiſſenſchaftliche Erforſchung und die glückliche Empirie, ſie 
werden beide fortſchreiten, allein bis heute ſind ſie noch nicht 
gemeinſchaftlich ſo weit vorgedrungen, um a priori einen großen 
Opern⸗ oder Concertſaal zu conſtruiren, deſſen gute Akuſtik 
man mit Sicherheit vorausbeſtimmen kann. 

Kehren wir zurück zu unſerem Concert. Es iſt das erſte 
von zehn großen Orcheſter-Concerten, welche die franzöſiſche 
Ausſtellungs⸗Commiſſion, alſo die Regierung, in dieſem Feſt⸗ 
ſaale veranſtaltet und deshalb „concerts officiels“ nennt 
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Officielle Concerte ſiud außerdem (von den Orgel-Productionen, 
den Aufführungen der franzöſiſchen Geſangvereine und Har⸗ 
moniemuſiken noch abgeſehen) ſechzehn „seances“ für Kammer⸗ 
muſik im kleinen Trocadero-Saale. In den ſechsundzwanzig 
officiellen Concerten kommen nur Compoſitionen franzöſiſcher 
Tondichter, und zwar neuerer Tondichter, zur Aufführung, „um 
die muſikaliſche Entwicklung in Frankreich von 1830 bis 1878 
zu repräſentiren“. Es iſt dies ein großes und nicht unbedenk— 
liches Unternehmen, denn nur mittelſt einer nachſichtigen Aus⸗ 
wahl dürften ſechsundzwanzig Inſtrumental-Concerte (jedes zu 
ſechs Nummern) blos von neueren franzöſiſchen Componiſten 
zu beſtreiten ſein. Wir wiſſen, daß die Franzoſen heute bei 
muſikaliſch ſpärlicherer Production noch immerhin mehr Talente 
für Oper und Ballet beſitzen, als die Deutſchen. Ebenſo gut 
wiſſen wir aber, daß im Fach der ſymphoniſchen und Kammer⸗ 
muſik ihre Thaten dünn geſät und nicht immer Heldenthaten 
ſind. Es iſt ſomit ſehr die Frage, ob die Franzoſen nicht 
beſſer geſorgt hätten für den Erfolg (den künſtleriſchen und den 
pecuniären) ihrer Ausſtellungs-Concerte, würden ſie neben ihren 
eigenen Schöpfungen in jedem Concert auch einige fremde, nament⸗ 
lich claſſiſche deutſche Compoſitionen auf das Programm geſetzt 
haben. Bei allem Eſprit, aller Feinheit und techniſchen Geſchick— 
lichkeit, welche die neufranzöſiſchen Inſtrumental-Compoſitionen 
auszeichnen, wirkt es doch ſehr ermüdend und austrocknend, eine 
längere Reihe derſelben nach einander zu hören. Könnten wir 
inzwiſchen je einen herzhaften Zug aus dem klaren Urquell der 
Muſik, aus Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, Weber, 
Mendelsſohn thun (ich nenne nur die Namen, welche der Fries 
des Trocadero-Saales ſelbſt bekränzt), jo würden wir, erquickt 
und geſtärkt durch ſolche echte, voll aus dem Gemüthe ſtrömende 
Muſik, empfänglicher den anders gearteten pikanten und gra= 
ziöſen Hervorbringungen neufranzöſiſchen Geiſtes lauſchen. Das 
Concert begann, wie geſagt, mit dem erſten Theil (das Ganze 
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wäre zu lang geweſen) von Felicien David's „Wüſte“. 
Eine gute Wahl, denn die „Wüſte“ und die komiſche Oper 
„Lalla Rookh“ find weitaus das Beſte, was Felicien David 
geſchrieben, das Einzige wahrſcheinlich, was ihn noch eine zeit— 
lang überleben wird. Félicien David war ein ſehr begrenztes, 
aber in dieſer Umgrenzung echtes und liebenswürdiges Talent; 
er gehört noch zu der älteren franzöſiſchen Schule, welche melo 
diöſe Stunden und Tage und nicht blos lichte Augenblicke hatte. 
Im Leben war er ein redliches Gemüth, aber ein ſehr beſchränkter 
Kopf, deſſen unerſchütterliche Schweigſamkeit bekanntlich bei dem 
nicht beſchränkten, aber gleichfalls ſchweigſamen Schumann 
beſonderes Glück gemacht hat. Als zweite Nummer folgte aber⸗ 
mals eine größere, mehrtheilige Compoſition: „Les noces de 
Promethée“, von Camille Saint-Saöns. Es iſt dies die⸗ 
ſelbe Cantate für Soli, Chor und Orcheſter, welche bei der 
Weltausſtellung von 1867 unter 102 concurrirenden Cantaten 
als die beſte gekrönt wurde. Mit dem ausgeſchriebenen Preiſe 
hatte aber der Componiſt ſeinen Lohn dahin; es kam damals 
nicht zu einer würdigen, öffentlichen Aufführung der Compoſi— 
tion, für die einmal das paſſende Local, einmal die erforder⸗ 
lichen Soloſänger, dann wieder die nöthigen Choriſten fehl— 
ten. Die Aufführung dieſer für die vorige Weltausſtellung 
componirten Cantate war demnach eine nachträgliche, wohl⸗ 
begründete Entſchädigung und Auszeichnung des Componiſten. 
Dieſer ſelbſt hat mittlerweile in den letzten zehn Jahren eigentlich 
erſt ſeinen Ruf begründet durch eine Reihe intereſſanter und 
bedeutender Inſtrumental⸗Compoſitionen, die wol ſämmtlich beſſer 
ſind, als ſeine Prometheus-Cantate. Günſtiger für ihn wäre 
die Wahl eines ſeiner Clavierconcerte oder ſeiner ſymphoniſchen 
Tongemälde geweſen. Die „Hochzeit des Prometheus“ leidet 
an der froſtigen, akademiſchen Haltung, an dem erzwungenen 
Enthuſiasmus und der künſtlichen Erhabenheit, die das Erbtheil 
faſt aller preisgekrönten oder preisbemakelten Gelegenheits-Cau⸗ 
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taten bilden. Wie ſoll ein durch und durch moderner Com⸗ 
poniſt, ein junger Pariſer, ſich für ein Gedicht begeiſtern, worin 
der von Jupiter angeſchmiedete, geierbenagte Prometheus anfangs 
ſeine Seelen- und Leberſchmerzen vorträgt, bis weiterhin der 
„Genius der Humanität“ ihn losbindet und ihn unter dem 
Weltausſtellungs-Halloh „aller Nationen“ heirathet! In dem 
Schlußduett mit Chor flehen die beiden ſonderbaren Neuvermählten 
die „heilige Gerechtigkeit“ an, herabzuſteigen, damit an deinen 
Brüſten („à ta mamelle“ heißt es noch appetitlicher im Ori⸗ 
ginal), o himmliſche Amme, wir Alle Brüderlichkeit trinken! 
Die Muſik zu dieſer Geſchichte iſt in allen Einzelheiten ſehr 
geſchickt gemacht und im Ganzen nicht langweilig. Wir ſchätzen 
in Saint-Saens den bedeutendſten und eigenthümlichſten 
Inſtrumental⸗Componiſten des jungen Frankreich und wären 
einem ſeiner freigeborenen, nicht- officiellen Werke gerne wieder 
begegnet. Auf die Cantate folgte ein Zigeunertanz von Georges 
Bizet, aus einer älteren Oper („La jolie fille de Perth“) 
in den letzten Act von „Carmen“ eingelegt: eine einfache Tanz⸗ 
melodie von feinem exotiſchen Duft. 

Die „officiellen“ Programme ſollen ſtatutenmäßig zunächſt die 
Werke lebender franzöſiſcher Componiſten berückſichtigen und für 
jedes Concert mindeſtens Eine noch un veröffentlichte Ton— 
dichtung anſetzen. In letztere Kategorie gehört „Sappho“, eine 
„Elegie antique“ von L. Lacombe. Dieſes „antike“ Ragout 
beſteht aus entſetzlich modernen Chören der Schäfer und der 
Prieſterinnen von Lesbos, einem Ziegenhirt-Tenor-Schnaderhüpfel 
und einem „Sonnenaufgang“ nebſt Finale. Das Ganze dürfte 
höchſtens von der Opéra comique der Inſel Lesbos aus pa⸗ 
triotiſchen Gründen zur Aufführung angenommen werden; für 
das erſte officielle Feſtconcert erſcheint die Wahl einer jo mittel⸗ 
mäßigen, obendrein bösartig ausgedehnten Arbeit höchſt ſonderbar. 
Das nächte Stück: Ouverture und Chor aus der komiſchen 
Oper „La deesse et le berger“ von Duprato (wir ſollten 
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nun einmal aus den griechiſchen Göttern und Hirten nicht 
herauskommen) fließt muſikaliſch leicht auf nicht mehr ungewöhn⸗ 
lichem Wege dahin und mag in der Opera comique einem 
wohlwollenden Publicum Beifall entlocken; ein Orcheſter-Feſt⸗ 
concert ſollte dergleichen doch nicht bringen. Den Beſchluß machten 
zwei Nummern aus H. Berlioz' fünfactiger Oper „Die Trojaner 
in Karthago“, die einſt im Théatre lyrique aufgeführt und nach 
wenigen Aufführungen ad acta gelegt wurde. Die beiden 
Stücke (Marſch der Trojaner und Vocalſeptett mit Chor aus 
dem dritten Acte) dürften ohne Widerſpruch das Beſte in der 
ganzen Oper heißen: doch wäre es äſthetiſche Schuldigkeit ge⸗ 
weſen, Berlioz als Sinfoniker, nicht als Operncompo⸗ 
niſten vorzuführen und ſtatt mit bloßen Fragmenten mit einem 
ganzen Werk. 

Ueber den großen Trocadero-Saal, den dieſes Con⸗ 


cert einweihte, that Gounod die Aeußerung, dieſe 


Localität werde die nächſte Zukunft der franzöſiſchen Com— 
poſitionsweiſe beſtimmen und große, maſſenhafte Tonwerke, in 
welchen das Solo gänzlich hinter dem Chor und das Anmuthige 
völlig hinter dem Großartigen verſchwinde, hervorrufen. Ob 
dieſe Prophezeihung Recht behalten dürfte, ob ſie Heil oder 
Unheil weiſſagt, wird die Zukunft lehren. 

Das erſte Orcheſter-Concert im großen Feſtſaal des Tro⸗ 
cadero beſaß einen ſtarken Magnet an der Neuheit des Saales 
ſelbſt. Schon das zweite (welches eine Ouvertüre von Lald, 
Opern⸗ und Balletfragmente von Deldevez und Bizet, eine 
Sinfonie von Gouvy und ſchließlich die „Zampa“-Ouver⸗ 
ture brachte) verſammelte nur halb ſo viel Zuhörer. Auch die 
beiden erſten Productionen franzöſiſcher Kammermuſik im 
kleinen Saal (Salle des conférences) lockten nur ein mäßiges 
Häuflein Muſikfreunde an, das gleich beim Eintritt ſeltſam 
fragende Blicke austauſchte. Es ſtarren uns nämlich in dieſem 
mäßig großen, viereckigen Saal vier nackte, roth angeſtrichene 
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Wände an — keine Säule, kein Bild, keine Arabeske, nicht der 
kleinſte Goldſtreifen und, da das Licht von oben einfällt, auch 
keine Fenſter. Dieſe Oede erzeugte im Publicum ſofort eine 
eigenthümlich trübe, gefängnißweiche Stimmung; ich glaube, 
wenn Jemand die gute Idee gehabt hätte, ſeinen Hut und 
Regenſchirm an eine der ſchamrothen Wände zu hängen, dieſe 
Unterbrechung der Fläche wäre mit dankbarer Rührung begrüßt 
worden. Wir erfuhren allerdings ſpäter, daß man den Saal 
mit werthvollen Bildern auszuſchmücken gedenke; trotzdem bleibt 
uns der erſte ſchwermüthige Eindruck unauslöſchlich. Das Pro⸗ 
gramm beeinträchtigte der gleiche Fehler, wie die beſprochene 
Orcheſter⸗Production, ein Fehler, der mit jedem weiteren Concert 
empfindlicher anſchwoll: ſein ausſchließlich franzöſiſcher Inhalt. 
Dem Mangel an franzöſiſchen Original-Sinfonien ſuchen die 
großen Orcheſter⸗Concerte durch zahlreiche Opernfragmente abzu⸗ 
helfen, welche natürlich im Concertſaal ihre halbe Wirkung — 
und ſie haben oft nicht mehr — einbüßen. Im kleinen Saal 
geht man noch einen Schritt weiter und ſpielt mitunter arran⸗ 
girte Orcheſter-Compoſitionen als „franzöſiſche Kammermuſik“. 
So zum Beiſpiele ein Andantino aus Lalò's Oper „Fiesko“, 
für acht Inſtrumente arrangirt, ein Bratſchen-Concert von 
Garcin ꝛc. Die erſte Kammerproduction eröffnete ein Quin⸗ 
tett von Onslow, die zweite ein Quartett von Cherubini. 
Mit dieſen beiden Componiſten, dem Halb-Engländer und dem 
acclimatiſirten Italiener, hatten die Franzoſen ihre vornehmſten, 
ja einzigen Berühmtheiten in der Quartettmuſik ausgeſpielt. 
Alles Uebrige ſtammte von Meiſtern, die noch am Leben und, 
dem Augenſchein nach, ſogar lebendiger ſind, als ihre Werke. 
Es blinken recht geiſtreiche graziöſe Momente aus dieſen Com⸗ 
pofitionen von Palo, Deldevez, Garcin, Gouvy, Maſſenet, Widor, 
Morel, an Geſchicklichkeit fehlt es faſt Keinem — aber das 
Alles iſt nicht Muſik von der Quelle, ſondern abgeleitete, durch 
Röhren geführt, filtrirt. Wir bleiben durſtig dabei und wollen 
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doch nicht weitertrinken. Dergleichen neufranzöſiſche Inſtru⸗ 
mentalmuſik kann nur in kleinen Doſen, zwiſchen anderen ſoliden 
Gerichten genoſſen werden, nicht aber maſſenhaft und ausſchließ⸗ 
lich. Ein beliebiger Satz aus einem beliebigen Quartett von 
Mozart, Beethoven oder Schubert müßte wie eine feurige Sonne 
über dieſen bleich flackernden Lichtchen aufgehen und einen Schrei 
des Jubels hervorrufen. Das fühlt am Ende jeder muſikaliſche 
Menſch, und da doch ſchließlich Einer dem Andern dieſe Be— 
drängniß eingeſteht, jo dürften die officiell⸗franzöſiſchen Concerte 
in ihrem langen Verlauf an Beſuch nicht zunehmen. Die Fran⸗ 
zoſen brilliren in der Oper, nicht in der Inſtrumentalmuſik, 
darum begehen ſie ein Unrecht gegen ſich ſelbſt, indem ſie Auber, 
Herold, Halévy, Gounod durch ſinfoniſche Stücke repräſen— 
tiren. Den einzigen Ausweg, dieſer Monotonie halbwegs zu 
entkommen, fie mindeſtens belehrend zu geſtalten, hat die fran= 
zöſiſche Commiſſion ſich ganz unnöthig mit der Jahreszahl 1830, 
dem Ausgangspunkt ihrer Concerte, abgeſchnitten. Compoſitionen 
von Lully, Campra, Rameau und Rouſſeau, hierauf von den 
gefeierten Ton dichtern der Revolutions- und Kaiſerzeit hätten, 
chronologiſch geordnet, hohes Intereſſe gewährt und dem fran⸗ 
zöſiſchen Genius keine Unehre gemacht. Iſt denn der hiſtoriſche 
Sinn hier ganz abhanden gekommen? Konnte er, vom Concert⸗ 
ſaal zurückgewieſen, nicht wenigſtens ein Aſyl im Theater finden? 
An den Vorbereitungen zur Weltausſtellung arbeitet man ſeit 
drei Jahren. Dieſer Zeitraum hätte wol genügt, um einige 
der beſten franzöſiſchen Opern älterer Epoche einzuſtudiren und 
die von der Regierung ſubventionirten drei Opernbühnen dazu 
zu verhalten. Das wäre einer Weltausſtellung würdig und für 
den Ruhm franzöſiſcher Muſik gedeihlicher geweſen, als die lange 
Proceſſion officieller Concerte. Ehedem bedurfte es gar keiner 
Weltausſtellung und keines Auftrags, um die lyriſchen Theater 
an das ältere Repertoire zu erinnern; ſie widmeten ihm in der 
Regel den Sonntag. Jetzt denkt die Opéra comique nicht 
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daran. Die Große Oper vollends hat nie daran gedacht; ſie 
kennt weder „Alceſte“ noch „Armida“, weder „Ferdinand Cortez“ 
noch die „Veſtalin“, ja ihr Gedächtniß iſt ſo kurz, daß ſie ſich 
nicht einmal Auber's mehr erinnert. Als am 29. Ja⸗ 
nuar 1877, nach der Enthüllung feines Denkmals auf dem 
Pere⸗Lachaiſe, eine große Erinnerungsfeier für Auber ſtattfand, 
war nicht einmal die „Stumme von Portici“ vorbereitet; die 
Große Oper gab nur ein Fragment und dazu ein Paſticcio 
aus verſchiedenen (auch nicht-Auber' ſchen) Opern. Zeit genug 
hatte man zur Vorbereitung, denn Auber iſt bekanntlich am 
13. Mai 1871, alſo ſechsthalb Jahre früher, geſtorben. Es 
iſt einfach eine Schande; die Pariſer Große Oper hat heute 
noch) weder die „Stumme“, noch ſonſt ein Werk von Auber 
auf dem Repertoire. 

Außer der franzöſiſchen Muſik ſollen im Trocadero⸗Saale 
auch die Compoſitionen fremder Nationen von eigens einge⸗ 
ladenen italieniſchen, ruſſiſchen, ſpaniſchen, engliſchen Orcheſtern 
in einer langen Reihe von Concerten repräſentirt werden. Ein 
anſcheinend großartiger Gedanke, in Wirklichkeit ein unpraktiſcher. 
Die Holländer haben mit dem Concertiren angefangen; neun 
Zehntel des großen Trocadero⸗Saales blieben leer. 

Das Unternehmen der großen Trocadero-Concerte iſt nicht 
glücklich organiſirt; die franzöſiſche Commiſſion wollte mit ihren 
Concerten offenbar zu viel und findet weder bei den Spielern 
(aus dem Ausland), noch bei den Hörern den gehofften enthu⸗ 
ſiaſtiſchen Zuſpruch. Hingegen hat fie verſäumt, für die muſi⸗ 
kaliſche Belebung des Ausſtellungsparkes ſelbſt zu ſorgen, wo 
es 1867 ſo luſtig zuging und jetzt ſo ernſthaft ausſieht. Der 
Zudrang, welcher hier zu der anſpruchloſen Nationalmuſik der 
ungariſchen Zigeuner ſtattfindet, zeigt, welche Art von Muſik 
die Beſucher einer Weltausſtellung wünſchen. Man will Muſik 
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im Freien hören, friſche, nationale Weiſen, nicht aber lange, 
ſteife Concerte von dritthalbſtündiger Dauer im geſchloſſenen Raum. 

Nach den Holländern kamen die Italiener, repräſentirt 
durch das Scala-Orcheſter aus Mailand. Sie haben die (hier 
unentbehrliche) Kunſt der Reclame beſſer verſtanden und zahl⸗ 
reicheren Beſuch zu Stande gebracht. Die italieniſche Colonie 
in Paris iſt ſehr ſtark und der Applaus war es ebenfalls. 
Aber was brachten fie uns? Sinfonien, Märſche und Ouver— 
türen von Foroni, Catalani, Gomez, Bazzini, Ponchielli, Faccio, 
Verdi und Roſſini. Iſt das nicht die verkehrte Welt? Von 
den Italienern wollen wir Sänger und Opern, nicht aber 
Orcheſterſpieler und Sinfonien. Sie ſind eine muſikaliſchere 
Nation als die Franzoſen, allein eine noch weniger ſinfoni⸗ 
ſtiſche. Ihr Ruhm iſt der Geſang und die Geſangs-Compoſition. 
Nun ſollen nacheinander Nordamerikaner, Spanier, Schweden 
und Dänen folgen mit den neueſten Inſtrumental-Compoſitionen 
ihrer Tondichter. Sehr ſchön — aber wo bleiben Bach, Händel, 
Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, Mendelsſohn, Schumann? 
Will man wirklich hundertundzwei Concerte (laut officiellem 
Programm) mit muſikaliſcher Silber- und Kupfermünze beſtreiten 
und uns das Gold verſtecken? Ja, ſagt man uns, das ſind 
deutſche Tondichter, für die möge Deutſchland und Oeſterreich 
ſorgen! Mit Verlaub, ihr Herren, das ſind nicht deutſche Ton⸗ 
dichter in eurem officiellen Sinne, das ſind Tondichter der 
Welt, und wenn die Mufif eine Univerſalſprache iſt, fo iſt fie 
es durch dieſe Sprachmeiſter geworden. Frankreich, als Haus⸗ 
herr, mußte die Perlen claſſiſcher Muſik von ſeinem beſten 
Orcheſter vortragen laſſen. Daß Deutſchland die Ausſtellung 
überhaupt nicht beſchicken werde, das wußten die Franzoſen von 
Anfang her, und wenn ſie auf das Philharmoniſche Orcheſter 
von Wien zählten, ſo hatten ſie eben die Rechnung ohne den 
Wirth gemacht. Die franzöſiſchen Commiſſäre, welche dem 
muſikaliſchen Theil der Weltausſtellung eine unvergleichliche Hin⸗ 
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gebung widmen, beklagen das Ausbleiben unſerer „Philharmo⸗ 
niker“ auf das lebhafteſte und wir mit ihnen. Dieſes Bedauern 
berechtigt uns jedoch nicht, den Philharmonikern ihr Fernbleiben 
von Paris zum Vorwurf zu machen. Sie wären „la fine fleur“ 
dieſer Concerte geweſen, klagten mir die Franzoſen. Das iſt 
ſehr liebenswürdig und nebenbei auch wahr. Die Wiener 
„Philharmoniker“ ſind ſo gewiß ein Orcheſter erſten Ranges, 
als Faure ein Sänger erſten Ranges iſt. Aber wenn wir 
Herrn Faure in Wien hören wollen, müſſen wir ihn bezahlen, 
und — Herr Faure iſt ein reicher Mann. Wir ſtehen vor 
einem angeblich delicaten Punkt, der aber um ſo herzhafter an⸗ 
gefaßt werden muß. Wenn nahezu hundert Muſiker, die von 
ihrer Kunſt leben, die weite Reiſe nach Paris machen und dort 
zwei bis drei Wochen zehren ſollen, um zur Verſchönerung der 
Weltausſtellung aufzuſpielen — wer entſchädigt ſie dafür? Kann 
man billigerweiſe verlangen, ſie möchten dies auf ihre Koſten 
thun? Es war, meinen wir, ein Verſehen der franzöſiſchen 
General-Commiſſion, daß ſie nicht für jene fremden Orcheſter, 
auf deren Mitwirkung fie Werth legte, eine angemeſſene Reiſe— 
Entſchädigung und Garantie des Concert-Erträgniſſes von vorn⸗ 
herein bewilligte. 

In officiellen Schriftſtücken des gegenwärtigen Gouverne⸗ 
ments findet ſich gegen die Weltausſtellung von 1867 der Tadel 
ausgeſprochen, daß ſie die Muſik zu wenig berückſichtigt habe. 
Und doch folgte im Jahre 1867 ein Preisſingen und Preis⸗ 
ſpielen dem andern, und der Wetteifer jo vieler fremder Mili- 
tärbanden, Geſangvereine, Faufaren und Harmonie-Muſiken 
hatte etwas eigenthümlich Friſches, Lebensvolles und Spannen⸗ 
des. Man war ſogar in dem Muſikeifer vielleicht ſchon zu 
weit gegangen, wie der Mißerfolg der Preisausſchreibungen für 
die beſte „Hymne“ und die beſte „Cantate“, desgleichen das 
Nichtzuſtandekommen der projectirten „hiſtoriſchen Concerte“ be— 
weiſen. Das Phantom der Großartigkeit und Vollſtändigkeit 
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ſtreckte ſich diesmal noch rieſiger — es mußte ſich als unerreich⸗ 
bar erweiſen. Die Muſik der ganzen Welt ſollte in den Ton⸗ 
dichtungen, in den Orcheſtern, Quartett-Geſellſchaften und Ge⸗ 
ſangvereinen aller Nationen ausgeſtellt werden, endlich auch noch 
in den Nationalmuſiken aller Völker! Man denke nun, welche 
Menge von verſchiedenen Völkerſchaften allein das Kaiſerthum 
Oeſterreich nach Paris ſenden müßte, um ſeinen Reichthum an 
Nationalmuſik auszulegen! Die Betheiligung fremder National⸗ 
muſiken („musique pittoresque“) iſt in Wirklichkeit ſehr ſchwach 
ausgefallen und dürfte kein Halbdutzend erreichen. Die ruſſiſchen 
Zigeuner machen Furore, aber ſie ſingen im Tuilerien-Garten, 
im Freien, nicht im Trocadero-Saal. Desgleichen iſt von 
einer vollſtändigen Vertretung der Orcheſtermuſik aller Nationen 
nicht entfernt die Rede. Sie iſt nicht möglich und auch nicht 
nothwendig in einer Weltausſtellung. Sie für möglich ge— 
halten und für nothwendig erklärt zu haben, war von Ans 
fang ein principieller Irrthum der franzöſiſchen Commiſſion, ſo 
ideale Geſichtspunkte ihr auch dabei vorſchweben mochten. Es 
läßt ſich nicht jede Blüthe fremden Geiſtes- und Gemüthslebens 
beliebig nach Paris transportiren. Ausſtellen laſſen ſich die 
fertigen Thatſachen der Kunſt und des Kunſtgewerbes, und ſie 
find hier ausgeſtellt: die Muſik-Inſtrumente und die Tondich— 
tungen aller Culturvölker in den verſchiedenſten Ausgaben. Die 
lebendige Muſikthätigkeit ſeldſt — das Thun, nicht blos die 
That — wurzelt ungleich feſter im heimatlichen Boden. Da 
wird ſie am ſchönſten geübt und am beſten gewürdigt. Jeder 
muſikaliſche Reiſende wird ſich freuen, in Holland das Orcheſter 
von Amſterdam, in Italien das von Mailand zu hören. Hier 
in Paris, in dem Taumel der Weltausſtellung, fehlt uns die 
Luſt und Muße zu anhaltendem Concertbeſuch. Zwei bis drei 
große Muſikfeſte, nicht mehr, mit ganz internationalem, nur den 
Werth der Compoſitionen beachtendem Programm hätten genügt 
und eindringlicher gewirkt, als dieſes „wohltemperirte Clavier“ 
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von vierundzwanzig Muſiknationen. Wenn der Erfolg der Pa⸗ 
riſer Ausſtellungsconcerte mehr einer getäuſchten als einer er⸗ 
füllten Hoffnung gleichſieht, ſo ſcheint mir dies weniger an zu⸗ 
fälligen Mißgeſchicken (wozu die zahlreichen Abſagen bereits an⸗ 
gemeldeter Orcheſter zählen), als vielmehr an der urſprünglichen 
Ueberſpannung der Idee ſelbſt zu liegen. Es iſt nicht gut, 
bei vorzugsweiſe induſtriellen Exhibitionen den Univerſalitäts⸗ 
Gedanken zu weit zu treiben nach Seite der geiſtigen Produc⸗ 
tion. Aus demſelben Principe müßte man verlangen, daß die 
beſten deutſchen Hoftheater hier Goethe und Schiller aufführen 
ſollten, italieniſche Schauſpieler ihren Goldoni, ſpaniſche den 
Calderon u. ſ. w. Man muß der menſchlichen Empfänglichkeit 
nicht zu viel auf Einmal zumuthen und noch weniger glauben, 
es laſſe ſich das geſammte Tonleben aller Völker in Weltaus⸗ 
ſtellungsform bringen. 


2 
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gekommen?“ Dieſer Klageruf, den mir meine jüngſten 

Betrachtungen über das „muſikaliſche“ Weltausſtellungs⸗ 
jahr erpreßten, hat eine merkwürdige Beſtätigung erfahren: 
Durch das Rouſſeau⸗Jubiläum nämlich, das Paris am 14. Juli 
1878, alſo gerade hundert Jahre nach ſeiner Geburt, feſtlich beging. 
Man feierte Jean Jaques Rouſſeau mit Reden, Geſängen und Ban⸗ 
ketten; man feierte ihn als Dichter, als Philoſophen, als Social⸗ 
Politiker — aber man dachte nicht daran, Rouſſeau's berühmtes 
Singſpiel: „Le devin du village“, einſt ein Lieblingsſtück der 
Franzoſen, aufzuführen. Die Opera comique, dazu vor Allem 
berufen und verpflichtet, feierte den Vorabend des Rouſſeau⸗ 
Jubiläums mit einer neuen komiſchen Oper: „Pepita“, deren 
Werth und Erfolg von franzöſiſchen Kritikern als „ſehr ſchwach“ 
bezeichnet worden. Das bedeutet auf deutſch ungefähr: grenzenlos 
elend. Das dritte ſubventionirte Operntheater — denn von 
dem erſten, der Großen Oper, ſpricht man nicht — das Théatre 
lyrique, deſſen ehemaliger Ruhm gerade in der Pflege des 
Alten beſtand, gab zur Rouſſeau-Feier eine neue komiſche Oper: 


ER 
a den Franzoſen denn aller hiſtoriſche Sinn abhanden 
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„Le capitaine Fracasse“, deren Compoſition man gleichfalls 
mit „bien faible“ bezeichnen kann. Mit ſehr wenig Mühe 
und ohne alle Koſten hätten dieſe Bühnen Rouſſeau's „Dorf⸗ 
wahrſager“ aufführen können, deſſen ganze Beſetzung aus drei 
Perſonen beſteht — dennoch ſcheute Paris dieſe kleine An⸗ 
ſtrengung, ſeinen großen Rouſſeau als Muſiker zu feiern. Nicht 
einmal der Opera comique oder des Théatre lyrique hätte es 
dazu bedurft, jedes der kleineren Operetten-Theater, welche hier 
Offenbach, Lecocg und Johann Strauß aufführen, iſt muſikaliſch 
hinreichend ausgerüſtet zur Wiedergabe des Rouſſeau'ſchen 
Singſpiels. Ich weiß wol, daß vor fünfzig Jahren ein 
damit vorgenommener Wiederbelebungs-Verſuch vom Publicum 
verſpottet wurde und eine alte Perrücke als ſtumme Kritik 
auf die Bühne flog. Aber bei der ſpäteren Aufführung dieſes 
Singſpieles 1864, flog jedoch nichts auf die Bühne, und 
heute, beim Rouſſeau- Jubiläum, wäre wahrſcheinlich ein 
Lorbeerkranz dahin geflogen. Die Muſik wird freilich nicht 
jünger mit den Jahren, aber die Zuſchauer werden doch ge— 
ſcheiter, ſollte man glauben. Ein Repertoireſtück kann dieſer 
„Dorfwahrſager“ nimmermehr werden, aber als Gelegenheit3= 
ſpiel für eine nationale Rouſſeau⸗Feier wäre er unvergleichlich, 
ja unentbehrlich geweſen. Wenn wir in Deutſchland ein Sing⸗ 
ſpiel beſäßen, gedichtet und componirt von Schiller, Goethe oder 
Leſſing, jede deutſche Bühne hätte es bei ſolchem Anlaß gegeben. 
Rouſſeau's „Dorfwahrſager“ iſt aber durchaus nicht, wie viel⸗ 
leicht Mancher argwöhnt, eine blos hiſtoriſche Curioſität, die 
| erſt von Gelehrten ins Leben eingeführt werden mußte, er war 
im Gegentheil ein eminent populärer Erfolg und hat den fran— 
zöſiſchen Componiſten jener Zeit fruchtbare Anregung gegeben. 
Rouſſeau iſt zuerſt als Muſiker öffentlich aufgetreien. Kaum 
noch Jüngling, gab er in Begleitung ſeines Muſiklehrers ein 
Concert in Lauſanne, worin er ſchon eigene Compoſitionen 
ſpielte. Als er, zwanzig Jahre alt, nach Frankreich ging, dachte 
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Er ſchrieb zwei kleine Opern, deren erſte: „Les muses galantes“, 
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eine froſtige Allegorie, wenig Erfolg hatte. Deſto größeren 
Beifall errang die zweite: „Le devin du village“, welche zuerſt 


1752 bei Hof in Fontainebleau gegeben wurde, hierauf in der 


Academie royale de musique in Paris. Die Handlung dieſer 


kleinen Idylle iſt die einfachſte von der Welt. Das Bauern- 
mädchen Colette will an ihrem Geliebten Colin zunehmende 
Gleichgiltigkeit bemerken. In ihrer Beſorgniß wendet ſie ſich 
heimlich an den alten Wahrſager ihres Dorfes, der ihr den 
Rath gibt, ſich gegen Colin gleichfalls kühl und gleichgiltig zu 
ſtellen. Das Mittel wirkt, und nun kommt die Reihe, beſorgt 
zu ſein, an Colin. Er befragt gleichfalls den Dorfwahrſager, 
der nun Beide glücklich einigt und von Beiden das Geld ein— 
ſtreicht. Rouſſeau hat zu dieſem ſelbſtverfaßten anſpruchsloſen 


Libretto eine gleich anſpruchsloſe Muſik geſchrieben. Ein großer 
Harmoniker war er nicht, ſeine Begleitung beſchränkt ſich auf 
die einfachſten Accorde, die gleichmäßig, ſchrittweiſe mit der Me⸗ 
lodie gehen. Nach der geſtochenen Original-Partitur (die ſich 


auch auf der Wiener Hofbibliothek vorfindet) beſteht das Accom— 
pagnement faſt nur aus dem Streichquartett; bei manchen 
Stellen gehen die Oboen (ohne daß ihnen eine eigene Linie 
ſpendirt wird) unisono mit den Violinen oder die Fagotte mit 
den Bäſſen; auch die Violoncelle haben keine eigene Linie, ſie 
verdoppeln lediglich den Contrabaß. Auf dieſer ſehr primitiven 
Technik ruhte aber bei Rouſſeau ein nicht gewöhnliches melo⸗ 


diöſes Talent. Aus mufterhaft declamirter Rede wuchſen ihm, 


wie auf ſchlankem Stengel, zierliche Melodienblüthen empor, 
beſcheiden wie die erſten Frühlingsblümchen, aber lieblich in 
ihrer Einfachheit. In der Klage der verlaſſenen Colette gewinnt 
Rouſſeau's Melodie einen rührenden Zug; dieſe erſte Nummer 


des Singſpiels („J'ai perdu mon serviteur, j'ai perdu tout 


mon bonheur“) gewann in Paris bald eine unerhörte Popu⸗ 
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larität; vom König bis herab zum Gärtnerjungen trällerte Alles 
dieſe Melodie. Natürlich findet ſich hier noch kein größeres 
Enjemble oder Finale; die Stelle des letzteren vertritt, wie in 
allen älteren Singſpielen Frankreichs und Deutſchlands, die 
Rundſtrophe; jede der drei Hauptperſonen ſingt ein Couplet, 
nach welchem Alle in den Refrain einfallen: „C'est un enfant, 
c'est un enfant!“ (L'amour nämlich.) Als Anhängſel zu dem 
„Intermede“, wie Rouſſeau nach Vorgang der italieniſchen 
Intermezzi fein Singſpiel nennt, folgt eine Pantomime.) 
Muſikaliſch erregt uns heute das Ganze nur ein ſchwaches In⸗ 
tereſſe; allein es haftet auch nichts irgendwie Abſtoßendes 
daran; wir athmen durchweg die reine Luft des Wahren und 
Einfach⸗-Natürlichen. Es läßt ſich vollkommen begreifen, daß 
dieſe kleine Dorfoper bei gutem Spiel und ausdrucksvollem 
Vortrage vor 125 Jahren einen großen, populären Erfolg 
feierte, ähnlich wie etwas ſpäter in Deutſchland die einfachen 
Singſpiele des alten Adam Hiller, der ein weit gründlicherer 
Muſiker als Rouſſeau, dafür aber von franzöſiſchen Vorbildern 
bereits geleitet war. Wie die Hiller ſchen Singſpiele in Deutſch⸗ 
land ein willkommener Gegenſatz, ein friſches Labſal waren 
gegen die ſteifen italieniſchen Hofopern mit ihren mythologiſchen 
Sujets und barocken Caſtratenſchnörkeln, fo der „Dorfwahr⸗ 
ſager“ von Rouſſeau nach den akademiſch froſtigen, mit Ballet⸗ 
und Decorationsprunk überladenen „Tragedies lyriques“ von 
Lully, Campra und Rameau. Die unvergängliche hiſtoriſche 
Bedeutung des als Compoſition vergänglichen „Devin du 
village“ liegt in ſeiner bewußten Tendenz gegen den franzö⸗ 
ſiſchen und für den italieniſchen Opernſtil. Unter dem Ein⸗ 


) Rouſſeau erzählt uns noch, daß ihm die Operette für jene Zeit 
ziemlich viel Geld eingebracht habe. Er erhielt nämlich hundert Louis' dor 
vom König und fünfzig von Madame Pompadour, welche in Bellevue 
eine Aufführung veranſtaltete, in der ſie die Rolle des Colin übernahm. 
Fünfzig Louisdor bezahlte ihm auch die Académie royale de musique. 
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druck von Pergoleſe's reizendem Intermezzo „La serva 
padrona“ war Rouſſeau's Singſpiel entſtanden; eine epoche⸗ 
machende Proclamation zu Gunſten der italieniſchen Muſik und 
ihrer einfachen melodiöſen Schönheit. Was Rouſſeau damit 
praktiſch als Componiſt gethan, führte er bekanntlich als muſi⸗ 
kaliſcher Kritiker und Theoretiker mit rückſichtsloſer Kühnheit 
aus. Freilich mit ſehr verſchiedenem Erfolg. Das hübſche 
Singſpiel hießen die Franzoſen laut willkommen, aber den be— 
rühmten „Brief über die franzöſiſche Muſik“, in welchem 
Rouſſeau den Franzoſen rundweg die Befähigung zur Oper 
und ihrer Sprache jede muſikaliſche Eigenſchaft abſpricht, dieſen 
Brief konnten fie ihm nie verzeihen. Ein Sturm der Ent- 
rüſtung begann gegen ihn loszubrechen in Journal-Artikeln, 
Pasquillen, Caricaturen und Drohbriefen. Rouſſeau glaubte 
ſogar ſein Leben bedroht und floh nach Genf. 

Als muſikaliſcher Schriftſteller iſt Rouſſeau eine zeitlang 
ſehr überſchätzt worden, jetzt ſcheint man in Frankreich faſt ins 
Extrem zu fallen und einer Wirkſamkeit, die das ganze Leben 
dieſes bedeutenden Mannes ſo energiſch durchzog, gar zu wenig 
Bedeutung beizumeſſen. Der Componiſt des „Devin du 
village“ beſaß muſikaliſches Talent und muſikaliſche Kenntniſſe, 
wenn auch beides von etwas oberflächlicher Natur. Eine leb⸗ 
hafte Empfindung für das Schöne in der Muſik war ihm an⸗ 
geboren, und wo er richtig fühlte, da gewannen ſeine Ideen 
ſofort die glänzendſte Beredtſamkeit. Es finden ſich in ſeinen 
Schriften zahlreiche Gedanken über Muſik, die ebenſo wahr, als 
beſtechend und originell ſind. Allein man muß Rouſſeau als 
muſikaliſchen Philoſophen nicht zu pedantiſch, faſt möchte ich 
ſagen, nicht zu ernſthaft nehmen. Insbeſondere verträgt er 
keine Prüfung auf ſeine Conſequenz. Je nachdem gerade ſein 
Urtheil auf einen neuen Eindruck beſonders lebhaft reagirt, ent= 
ſcheidet er bald ſo, bald anders und vergißt mitunter, daß er 
an anderm Orte vielleicht das Gegentheil geſagt. Kein zweiter 
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muſikaliſcher Schriftſteller hat fi) wol fo oft widerſprochen, wie 
Rouſſeau. In ſeiner erſten Periode huldigte er der Muſik 
Rameau's; in der zweiten ließ er nur die Italiener gelten und 
geißelte Rameau; in der dritten endlich ſtellte er Gluck zuhöchſt 
und widerrief ausdrücklich oder verſchleiert die einſchneidendſten 
Ausſprüche aus ſeinen zwei früheren Phaſen. In ſeinem 
„Eſſay über den Urſprung der Sprachen“ ſagt er zum Beiſpiel: 
„Ce n'est pas tant l’oreille, qui porte plaisir au coeur, 
que le coeur, qui le porte & l’oreille“. Dieſe Behauptung 
hatte er offenbar vergeſſen, als er in ſeinem „Dietionnaire de 
musique“ den richtigeren Satz niederſchrieb: „La musique ne 
saurait aller au coeur que par le charme de T’oreille.“ 
Rouſſeau's origineller, aber meiſterloſer, ſchweifender 
Geiſt gefiel ſich in den ſtärkſten Uebertreibungen, welche oft 
genug einen Kern von Wahrheit bis zur Unkenntlichkeit über- 
decken. Er erinnert mich oft unwillkürlich an Jean Paul 
und an Victor Hugo. In der heilloſen Kunſt, das Kind mit 
dem Bade zu verſchütten, war er großartig. Wie er in ſeiner 
Dijoner Preisſchrift den Satz verfocht, daß die Künſte und 
Wiſſenſchaften nur moraliſches Verderben in die Welt gebracht 
haben, wie er in ſeinem „Emil“ jeder Erziehung den reinen 
Naturzuſtand vorzieht, ſo geht er auch als Muſiker in ſeiner 
Oppoſition gegen den Mißbrauch der Harmonie ſo weit, die 
Harmonie überhaupt für das Verderben der Muſik zu 1 
und ſie als Todfeindin der Melodie zu verfolgen. Alle contra⸗ 


punktiſchen Combinationen, die Fugen insbeſondere, ſind ihm 


nichts als „ſchwierige Albernheiten (sottises difficiles), die dem 
Ohr wehthun und welche die Vernunft nicht rechtfertigen kann, 
Ueberreſte der Barbarei und des verdorbenen Geſchmacks, die 
wie die Portale unſerer gothiſchen Kirchen nur noch zur Schande 
ihrer geduldigen Verfertiger aufbewahrt zu werden verdienen“. 

Rouſſeau hat, wie gejagt, feine muſikaliſchen Ueberzeu— 
gungen wiederholt gewechſelt und für jede dieſer neuen Reli— 
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gionen gleich mit dem Eifer eines begeifterten Convertiten los⸗ 
geſchlagen. Seine hitzige Sprache verräth dann, daß er nicht 
blos gegen dieſen und jenen mächtigen Gegner, ſondern zugleich 
gegen ſich ſelbſt kämpfe. In einer geiſtreich und ſachkundig 
geſchriebenen Abhandlung: „La musique et les philosophes 
du 18 siècle“, hat Herr Adolphe Jullien die zahlreichen 
Widerſprüche, in welche Rouſſeau ſich verwickelte, beleuchtet. 
Wir dürfen Jullien's ſcharfe Kritik als vollkommen berechtigt 
anerkennen und dennoch zwei unvergängliche Verdienſte Rouſſeau's 
hervorheben: feine muthige Parteinahme zuerſt für die italie— 
niſche Muſik, dann für Gluck. Es waren zwei Haupt⸗ 
ſchlachten, die er der guten Sache gewann und die, von den 
Franzoſen anfangs ſchmerzlich empfunden, doch der Entwicklung 
ihrer Muſik zugute kamen. Gegenüber der nationalen Eitelkeit, 
mit der die Franzoſen damals ihre Muſik für die vollkommenſte 
hielten, gehörte ein ungemeiner Muth dazu, ihnen die Unnatur 
und Armſeligkeit ihres Opernweſens vorzuhalten und die ſchöne 
Klarheit italieniſcher Melodik als Muſter entgegenzuſtellen. Von 
ſeinen Uebertreibungen hier wie überall abgeſehen, hatte Rouſſeau 
damit das Richtige getroffen. Der Glanz ſeiner Beweisführung 
wie die Autorität ſeines Namens haben, obendrein unterſtützt 
von dem Erfolg ſeines „Devin du village“, ohne Zweifel den 
Componiſten Philidor, Monſigny und Grétry den Weg 
geebnet, auf dem fie, durch Indoculation italieniſcher Melobik 
auf den franzöſiſchen Muſikſtamm, die eigentliche Opera comique 
ſchufen. Dieſer italieniſche Einfluß hat ſich bis auf Boieldien 
und Auber herab gedeihlich erwieſen für die franzöſiſche Muſik, 
welche dadurch mehr ſinnliche Friſche und plaſtiſche Formſchönheit 
erhielt. Ob der neudeutſche Einfluß, der gegenwärtig an deſſen 
Stelle getreten, die franzöſiſche Muſik ebenſo glücklich befruchten 
werde, ſcheint mir ſehr zweifelhaft. 

Die zweite rühmliche That des Muſik⸗Kritikers Rouſſeau 
war deſſen Parteinahme für den in Paris ſo heftig beſtrittenen 


— — 
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Gluck. Sie iſt ihm, dem enthuſiaſtiſchen Anhänger italieniſcher 
Muſik, als arge Inconſequenz vielfach verübelt worden. An 
ſich liegt aber kein Widerſpruch darin, das Schöne ebenſoſehr 
in Gluck als in Pergoleſe zu bewundern. Kein echter Muſiker 
wird den Einen geringſchätzen, blos weil er den Andern liebt, 
und nicht Conſequenz, ſondern klägliche Einſeitigkeit nennen wir's, 
wenn heutzutage manche Verehrer „Fidelio's“ und der „Euryanthe“ 
es für unſchicklich halten, den „Liebestrank“ oder „Fra Diavolo“ 
zu loben. Der Vorwurf der Inconſequenz trifft ſomit nur die 
craſſen Uebertreibungen und die falſchen Theorien, mit welchen 
Rouſſeau ſein Lob der italieniſchen Muſik verbrämte. In ſeinem 
leicht auflodernden Enthuſiasmus hatte er eben nur die Vorzüge 
der Italiener geſehen, und durch's Vergrößerungsglas geſehen; 
ganz ebenſo an der franzöſiſchen Muſik die Fehler. Gluck's 
Werke überzeugten ihn nun, daß auch eine im franzöſiſchen 
Sinne gedachte Oper mit Balletten, Maſchinerien und Dämonen 
(Rouſſeau's leidenſchaftlichſter Haß) ein echtes Kunſtwerk ſein und 
die franzöſiſche Sprache von Meiſterhand auch muſikaliſch gehand⸗ 
habt werden könne. Pergoleſe und Gluck — wol ſind ſie 
grundverſchieden; aber gegen den franzöſiſchen Opernſtil zu 
Rouſſeau's Zeit waren Beide, Jeder von ihnen in ſeiner Weiſe, 
ein unendlich Beſſeres, und darum durfte Rouſſeau Beide mit 
beſtem Gewiſſen feiern. Indem er Gluck's Größe ehrlich be— 
kannte, ging er doch, ſelbſt Gluck zuliebe, nicht ab von ſeiner 
frühern Ueberzeugung, daß in der Oper die Muſik das Wich⸗ 
tigſte ſei, und nicht das Wort. „Es iſt ein ſchönes und großes 
Problem,“ ſagte er bei dieſem Anlaß, „zu beſtimmen, bis zu 
welchem Punkt man die Muſik könne ſprechen laſſen und die 
Sprache ſingen. Von einer guten Löſung dieſes Problems 
hängt die ganze Theorie der dramatiſchen Muſik ab. Der bloße 
Inſtinct hat hierin die Italiener in der Praxis ſo gut als nur 
möglich geleitet; und die großen Fehler ihrer Opern kommen 
nicht her von einem ſchlechten muſikaliſchen Princip, ſondern von 
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der ſchlechten Anwendung eines guten.“ Daß Rouſſeau gleich⸗ 
wol Gluck mit ſchwächerem Enthuſiasmus preiſt, als vordem die 
Italiener, faſt mehr mit dem Kopf als mit dem Herzen, braucht 
nicht geleugnet zu werden. Rouſſeau ſtand, als er den be⸗ 
rühmten Brief über Gluck's „Alceſte“ ſchrieb, in vorgerückten 
Jahren, die frühere Exaltation hatte einem ruhigeren, verſöhn⸗ 
lichen Denken, ja einer reſignirten Stimmung Platz gemacht. 
Gluck kam erſt 1774 nach Frankreich, und Rouſſeau trachtete 
deſſen inſtändigem Verlangen nach einer Kritik mit Hinweis auf 
ſeine „ſeit mehreren Jahren äußerſt geſchwächten Geiſteskräfte“ 
auszuweichen. Er geſteht auch, daß es für ihn eine große 
Mühe ſei, eine ſo überladene und verwickelte Partitur wie 
„Alceſte“ zu leſen. Es haben ſomit ohne Zweifel auch perſön— 
liche Motive, wie fo oft bei Rouſſeau, ſchließlich nütgewirkt zu 
Gunſten Gluck's. Lobenswerthe Motive, wie wir glauben, näm⸗ 
lich perſönliche Freundſchaft und Dankbarkeit. Gluck war es 
(wie wir aus Bachaumont's Memoiren erfahren), der Rouſſeau 
mit den Directoren der Pariſer Oper ausgeſöhnt und dieſen all 
ihr Unrecht gegen den großen Mann vorgehalten hatte. Wech— 
ſelnd und unberechenbar, wie jede Regung bei Rouſſeau, hatte 
leider auch ſeine Freundſchaft für Gluck keine Dauer; er ſperrt 
eines Morgens dem bewunderten Freunde, den er Tags zuvor 
mit offenen Armen empfangen, ohne allen Grund die Thür vor 
der Naſe zu. Gleichviel, Rouſſeau's beherzte, nicht ohne ſchwere 
Selbſtverleugnung vollzogene Parteinahme für Gluck bleibt eine 
rühmliche That und ſein Brief über die „Alceſte“ ein dauerndes 
Denkmal feiner glänzenden muſik⸗kritiſchen Begabung. 

Es hat mich ſo ſehr verdroſſen, bei der Nationalfeier am 
14. Juli den Muſiker Rouſſeau vergeſſen und ſein berühmtes 
Singſpiel ignorirt zu ſehen, daß ich wenig Luſt verſpürte, die 
officielle Feſtlichkeit am Chateau d’eau mitzumachen. Hingegen 
vergönnte ich mir eine ſtille Privatandacht nach meinem Sinn 
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Jean Jacques'. Hier fand ich, von alten, breitäſtigen Kaſtanien 
beſchattet, die „Eremitage“, ein verlaſſenes einſtöckiges Haus, 
mit halbzerbrochenen grünen Jalouſien und tiefen Riſſen in der 
Mauer. Fenſter und Thüren dicht verſchloſſen, auf der aus⸗ 
getretenen ſteinernen Schwelle dichtes Gras. Dieſes ſtille Haus, 
ein echter Poetenwinkel, iſt mir noch um eines andern Mannes 
willen theuer: es war der letzte Wohnſitz des Componiſten 
Grétry, der hier 1813 in hohem Alter ſtarb. In ihrem 
gegenwärtigen Verfall hat die Eremitage, dieſes Stück Waldein⸗ 
ſamkeit in der nächſten Nähe von Paris, etwas unbeſchreiblich 
Trauliches und Rührendes. Es verwunderte und freute mich 
zugleich, daß man das Häuschen nicht modiſch renovirt und 
etwa zu hohem Preis einem reclamekundigen Reſtaurant über⸗ 
laſſen hat. Aber erhalten ſollte es bleiben für alle Zeit, 
zur Erinnerung an zwei ſeltene Menſchen, die zwar beide außer⸗ 
halb Frankreichs geboren, doch zeitlebens zum Ruhme Frank⸗ 
reichs gearbeitet haben. Nach Paris zurückgekehrt, wurde mir 
noch am ſelben Abend die Freude, Rouſſeau von einer neuen 
Seite kennen zu lernen. Friedrich Szarva dy, deſſen Haus 
man nie verläßt, ohne Schönes und Intereſſantes gehört oder 
geſehen zu haben, zeigte ſeinen Gäſten ein von Rouſſeau's 
Hand geſchriebenes Notenheft. Irgend ein altmodiſches Stück 
von einem verſchollenen Componiſten, aber geadelt durch das: 
„Copie par J. J. Rousseau“ auf dem Titelblatt. Einzig 
dürfte dies Beiſpiel ſein, daß irgend eine Compoſition Intereſſe 
und hohen Werth erhält durch den Namen des Abſchreibers. 
War es eine Sonderlingslaune von Rouſſeau, feinen Lebens- 
unterhalt durch Notenſchreiben zu verdienen, ſo muß man 
wenigſtens geſtehen: er hat ihn redlich verdient. Nie ſah ich 
eine ſchönere Notenſchrift. Die Köpfchen ſo rund und ſchwarz, 
ſo ſtattlich aufrecht auf zierlichem Stengel und in ſtets gleichem 
Abſtand — eine wahre Augenweide! Eine mechaniſche Arbeit, 
aber man ſieht ihr an, daß ſie mit Liebe gemacht wurde. Wer 
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jo copirt, der muß gern copirt haben. Merkwürdigerweiſe 
liegt in dieſen Zügen nichts, was das haſtige, ungleiche Tem⸗ 
perament Rouſſeau's verrathen würde. Es iſt, als ob Alles, 
was in dem widerſpruchsvollen Charakter des Mannes an 
Schönheitsſinn, Anmuth und Seelenfrieden verſtreut und ver- 
ſteckt lag, ſich in dieſer reizenden Notenſchrift geſammelt hätte. 


122 


XI. 
Die „Marfeillaife“ jetzt und ehedem. 


2 


en erſtenmal erlebte ich endlich die Freude, in Paris 
. die „Marſeillaiſe“ ſingen zu hören. Es war der 
330. Juni, der Tag des unvergeßlich ſchönen Volksfeſtes; 
alle Häuſer beflaggt, alle Balcone bekränzt und Tauſende glück⸗ 
licher Menſchen mit dreifarbigen Bändern, Cocarden, Fähnchen 
geſchmückt. Breite, mit Laubgewinden behängte offene Wagen 
führen Muſikbanden und Sänger durch die Stadt. Da macht 
ein ſolcher Muſikwagen Halt auf der Place Gaillon, nächſt der 
Avenue de l' Opéra. Der kleine, alte Platz, deſſen braune 
Mauern unter den Blumen und Bänken ſchier verſchwinden, 
gleicht einem Feſtſaal. Die Blechmuſik auf dem Wagen intonirt 
die „Marſeillaiſe“, und das Volk, Kopf an Kopf dichtgedrängt, 
ſingt ſie begeiſtert mit. Jubelnder Hurrahruf nach jeder 
Strophe — ich weiß nicht, wie oft die Hymne wiederholt wurde. 
Auf anderen Plätzen daſſelbe Schauſpiel bis in die tiefe Nacht 
hinein. Lange genug hatten die Franzoſen warten müſſen auf 
dieſen Tag, wo ſie ihr Nationallied frei auf offener Straße 
ſingen durften. Erlaubt hatte man es eigentlich nicht, aber 
auch nicht gewagt, an dieſem Feſttag die Freude des Volkes zu 
ſtören. Schon wenige Tage ſpäter zeigte ſich jedoch officielle 
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Einſprache dagegen. Das große Feſtconcert der Orpheéons 
(Männergeſang⸗Vereine) im Tuilerien⸗Garten war zu Ende, und 
die aus ganz Frankreich zuſammengeſtrömte Sänger-Armee 
ordnete ſich eben zum militäriſchen Abmarſch, da erhob ſich 
plötzlich ein lautes Rufen, unwiderſtehlich, wie aus Einer Kehle: 
„La Marseillaise!“ Mit verzweifelten Geſticulationen verſuchten 
der Hauptdirigent und die Feſt⸗Commiſſäre dem Publicum dies 
Verlangen zu wehren — vergebens! Immer mächtiger ſchwoll 
der allgemeine Ruf an, bis endlich eine von den vielen 
Fanfaren, die von Montreuil, den Muth hatte, die verfehmte 
Melodie zu blaſen, worauf dann die Geſangvereine, einer 
nach dem andern, im Defiliren aus voller Bruſt einſtimmten. Ein 
grandioſes Schauſpiel! | 

Die „Marſeillaiſe“ nicht blos zu verbieten, ſondern auch 
ſie zu verdrängen, durch ein anderes patriotiſches Lied zu er- 
ſetzen, haben die franzöſiſchen Regierungen wiederholt verſucht. 
Dieſe Experimente find ſämmtlich geſcheitert. Unter Louis Phi⸗ 
lippe war der Componiſt des „Poſtillon von Longjumeau“, Adolphe 
Adam, mit der Anfertigung einer officiellen Volkshymne beauf⸗ 
tragt, die (wie er launig genug in ſeinen Memoiren erzählt) unter 
unglaublichen Schwierigkeiten und Nergeleien zu Stande kam, 
den Autor aber nicht überlebt hat. Noch ſchlimmere Fehlgeburt 
brachte die bei der Weltausſtellung 1867 von Napoleon III. ange⸗ 
ordnete Preisausſchreibung einer Friedens-Marſeillaiſe („Hymne 
de la paix“). Die beſte dieſer zu Hunderten eingelaufenen Com⸗ 
poſitionen ſollte officielles Volkslied der franzöſiſchen Nation 
werden. Wochenlang plagten wir unglücklichen Prüfungs-Com⸗ 
miſſäre uns mit der Durchſicht dieſes Berges von Strophen⸗ 
liedern, um ſchließlich keinem einzigen den Preis zuzuerkennen. 
In der von Auber präſidirten Schlußſitzung war noch klein- 
laut von den zwei bis drei relativ Beſten die Rede, als Ber- 
lioz' zorniger Ausruf: „Wir wollen keine Gaſſenhauer prä⸗ 
miiren!“ den Ausſchlag gab. Neueſtens — es ſcheint, daß 
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man in Paris jedesmal auch eine Ausſtellungs⸗Marſeillaiſe 
wünſcht — iſt Gounod dafür auserwählt worden. Die Frau 
Marſchallin Mac Mahon hatte ihn darum erſucht, und dent. 
liebenswürdigen Componiſten, dem es ſo ſchwer fällt, einer hohen. 
Dame etwas abzuſchlagen, wird es nur gar zu leicht, eine Ge⸗ 
legenheits-Compoſition ſchnell hinzuwerfen. Aber in dieſem 
Fache gibt es nichts Schwierigeres, als das Leichte. Trotz der 
officiellen Protection iſt Gounod's „Chant patriotique“ ſeit der 
Eröffnungsfeier der Weltausſtellung faſt vergeſſen, ja ſelbſt in 
den Muſikhandlungen nur ſelten begehrt. Das Hauptunglück 
dieſer wie faſt aller octroyirter Volkshymnen liegt ſchon im Text: 
er iſt zahm und altklug. Die bewegende Kraft eines patrio⸗ 
tiſchen Liedes geht immer zunächſt vom Gedicht aus; die For⸗ 
derungen an den Componiſten ſind ſehr beſtimmter, aber be⸗ 
ſcheidener Art. „Plus de coleres, plus d'excès, abjurons- 
toute intolérance,“ ermahnt uns die neue Volkshymne, „tout. 
se defie, chacun s’exclue; hors mon parti point de salut. 
Par vos partis que de souffrence, que de haine que tout 
aigrit; et que d'obstacles à ce eri: vive la France!“ Und 
mit ſolchen fiſchblütigen Worten will man den heißen Athem 
der „Marſeillaiſe“ verdrängen? Gounod's Compoſition, die in 
unpaſſenden fünftactigen Rhythmen anhebt, aber mit einem 
recht kräftigen Refrain ſchließt, klingt zu fimpel, um den Mus 
ſiker zu intereſſiren, zu gezwungen, um das Volk mit fortzu⸗ 
reißen. „La France“ hört zwar die Botſchaft, doch fehlt ihr 
der Glaube. Die Popularität eines Liedes läßt ſich nicht vor⸗ 
ausbeſtimmen — wie die dreißig Jahre vor dem deutſch-fran⸗ 
zöſiſchen Krieg componirte und bishin unbeachtete „Wacht am 
Rhein“ beweiſt — noch viel weniger läßt ſie ſich octroyiren. 
Weßhalb aber ſchilt man die „Marſeillaiſe“ und möchte 
ſie heute noch, im republikaniſchen Frankreich, verbieten? Ohne 
Erfolg bleibt dieſer Widerwille, allein — ſo viel muß man 
zugeſtehen — ohne Grund iſt er nicht. Was gegen die fürnt= 
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liche Autoriſirung der „Marſeillaiſe“ als Nationalhymne ſpricht, 
ſind erſtens die daran haftenden blutigen Erinnerungen, von 
den Jakobinern an bis zu den Communards, ſodann der In— 
halt des Gedichtes ſelbſt. Napoleon I. hat fie ſchon verboten, 
obwol er ſelbſt einmal an das Directorium ſchrieb: „Ich habe 
die Schlacht gewonnen, die „Marſeillaiſe“ theilte mit mir das 
Commando.“ In Paris ertönte ſie überall, wo Ströme von 
Blut in den Straßen floſſen. Sie wurde Bundeslied der wil— 
deſten Sansculotten, des entmenſchteſten Pöbels. Seit dem 
Thermidor bedurfte es eigener Erläſſe, um ſie im Theater ſpie— 
len zu dürfen; aber noch immer erſetzte ſie im Lager den Sol— 
daten die Disciplin und das Brot. Von allen Regierungen 
niedergehalten, ſchnellte das Lied mit verdoppelter Federkraft bei 
jeder neuen Revolution empor, um dann mit dieſer Revolution 
ſelbſt wieder gemaßregelt zu werden. Hector Berlioz erzählt 
in ſeinen Memoiren ſehr lebendig, wie er am Morgen nach der 
Julirevolution 1830 ein Häuflein Sänger auf der Straße auf- 
forderte, die lang verpönte „Marſeillaiſe“ zu ſingen, und wie 
die tauſendköpfige Volksmenge mit ſolchem Enthuſiasmus ein— 
ſtimmte, daß er ſelbſt, von dem Eindruck überwältigt, ohn— 
mächtig zu Boden fiel. Berlioz haßte für ſeine Perſon die 
republikaniſche Staatsform, aber der „Marſeillaiſe“ widmete 
er eine begeiſterte Verehrung. Er hat ſogar ein Arrangement 
derſelben für großes Orcheſter und Doppelchor geſetzt, welches 
meines Wiſſens niemals aufgeführt wurde. Ueber der Geſang⸗ 
ſtimme ſteht in ſeiner Partitur (ſtatt der üblichen Bezeichnung 
Tenor oder Baß) die Aufforderung: „Alles, was eine Stimme, 
ein Herz und Blut in den Adern hat.“ Der junge Berlioz 
ließ dieſes Arrangement wenige Wochen nach der Juli-Revolution 
in Paris drucken mit der Widmung „an den Autor dieſer un— 
ſterblichen Hymne“, Rouget de l'Isle, welcher damals noch in 
Choiſy⸗ le Roi bei Paris lebte, wo er auch 1836 dürftig und 
einſam geſtorben iſt. Mit der Revolution von 1848 und zu⸗ 
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letzt während des gräßlichen Interregnums der Commune tauchte 
die „Marſeillaiſe“ vorübergehend wieder auf. Unter Louis 
Napoleon ſuchte man das von ſeiner Mutter, der Königin 
Hortenſe, componirte Lied: „Partant pour la Syrie“ wieder 
als Volkshymne einzuführen und ſpielte es bei officiellen Ge⸗ 
legenheiten. Die Compoſition athmet den leichten, echt fran⸗ 
zöſiſchen Romanzenton und iſt bei aller Weichlichkeit nicht ohne 
eine gewiſſe vornehme Haltung; ſie könnte allenfalls in einer 
Oper von Mehul oder Iſouard ſtehen als galante Romanze. 
Aber als National-Hymne iſt ſie ein Unſinn. Was hat die 
patriotiſche Begeiſterung unſerer Franzoſen mit einer Abreiſe 
des „jungen und ſchönen Dunois“ nach Syrien zu ſchaffen und 
mit ſeiner angebeteten Iſabelle? Mit Napoleon III. verſchwand 
auch die Lieblingsromanze ſeiner Mutter. Aber was nun? 
Die „Marſeillaiſe“ blieb auch unter der Republik des Thiers 
und Mac Mahon verboten. Vergebens fragte ich vor einigen 
Jahren in Paris, was man denn bei feierlichen Gelegenheiten 
officiell ſinge oder ſpiele, und vernahm ungläubig die verlegene 
Antwort: „Nun, irgend einen Marſch oder Chor aus einer 
Oper.“ Frankreich beſaß thatſächlich keine Nationalhymne, 
nicht einmal mehr ein lyriſch-ſyriſches Surrogat dafür. 

Es iſt aber, wie geſagt, nicht blos die auf allen Blutſpu⸗ 
ren der franzöſiſchen Geſchichte fortſchreitende Biographie der 
„Marſeillaiſe“, was ſie als Volkshymne bedenklich macht, ſon— 
dern wirklich ihr Inhalt ſelbſt. Ihr poetiſcher Inhalt, nicht 
ihr muſikaliſcher, denn die Muſik an ſich, ohne factiſche oder 
Ideen-Aſſociation mit beſtimmten Worten, iſt — was man auch 
darüber faſeln mag — niemals blutgierig, auch niemals re⸗ 
publikaniſch oder revolutionär. Vermöchte man die Worte der 
„Marſeillaiſe“ aus dem Gedächtniſſe des Volkes zu wiſchen 
und ihr andere zu unterlegen, die pathetiſch kräftige Melodie 
würde zum Singen und Marſchiren, aber nimmermehr zum 
Morden aufmuntern. Aber dieſe Worte! Muß man nicht 
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erſchrecken, wenn man im tiefſten Frieden eine tauſendköpfige 
Volksmenge ſingen hört: „Que leur sang impur abreuve nos 
sillons!“ Weſſen unreines Blut ſoll denn unſere Furchen trän⸗ 
ken? Das Gedicht der „Marſeillaiſe“ iſt ein wild kriegeriſches, 
iſt rachedurſtig, grauſam; kaum mehr als die erſten zwei Zeilen 
kann man heute ſtehen laſſen. Allein welch merkwürdige Er- 
fahrung konnte mit mir Jedermann erleben an jenem feſtlichen 
30. Juni! Die Volksmenge ſchien in der Freude des Tages, 
in der Genugthuung, ihre alte ruhmbedeckte Melodie wieder zu 
ſingen, den Sinn der Worte völlig vergeſſen zu haben. Die 
guten Leute ſangen ihr „abreuve nos sillons“ mit einer Miene, 
die von Freude, Wohlwollen und Friedensliebe überſtrömte. Ein 
Phänomen, das viel zu denken gibt. Es war, als habe das 
wilde Lied in hundertjährigem Gebrauch die Bajonnette ſeiner 
urſprünglichen Actualität verloren, ſei nur mehr eine dem Volke 
theure Reliquie, die wieder anzuſehen und vorzuzeigen es ſich 
freute, etwa wie wir uns an einem ererbten koſtbaren Gewehr 
freuen, ohne deßhalb gleich Jemanden niederzuſchießen. Die 
zahlloſen Sänger der „Marſeillaiſe“ am 30. Juni empfanden 
darin offenbar nur ganz allgemein etwas Muthiges, Patrio— 
tiſches, das vom einſtigen Ruhme erzählt und zu neuem an— 
feuert — „le jour de gloire“, das war ihnen der ganze In⸗ 
halt. So ſang denn das Volk von Paris den ganzen lieben 
Tag ſeine „Marſeillaiſe“, und doch beging Niemand den klein— 
ſten Exceß, überall herrſchte eine entzückende Ordnung und An⸗ 
ſtändigkeit. Dieſer Feſttag hat den ſchwerwiegenden Beweis ge— 
liefert, daß ein feuriges Lied wie die „Marſeillaiſe“ noch keine 
Exploſion verurſacht, wenn nicht das revolutionäre Pulver ſchon 
ringsumher aufgehäuft liegt. Wir gelangen zu dem paradoxen 
und trotzdem richtigen Schluſſe: Die „Marſeillaiſe“ iſt ein für 
friedliche Zeiten ganz ungehöriger, um nicht zu ſagen anſtands— 
widriger Schlachtgeſang; aber gerade dieſe Nichtübereinſtimmung, 
dieſes Nichthingehören macht ſie dann thatſächlich ungefährlich. 
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Verderblich wird die „Marſeillaiſe“ nur in jenen politiſchen Ge⸗ 
witterſtürmen, für die ſie paßt, und verdiente ſomit erſt dann 
verboten zu werden, wenn ſie ſich nicht mehr verbieten läßt. 
Die „Marſeillaiſe“ iſt eine tief im Volke wurzelnde hiſtoriſche 
Macht, ſie iſt überdies die einzige wahre Nationalhymne der 
Franzoſen, das einzige patriotiſche Lied, das ſie Alle auswendig 
können und aus freiem Antriebe ſingen. Weder das Verbot 
einer Regierung kann ſie verdrängen, noch die Concurrenz von 
hundert Gounod's. | 

Ebenſowenig wird aber durch nachträgliche hiſtoriſche Aufe 
klärungen etwas beſeitigt, was ſelbſt ſchon eine hiſtoriſche 
Macht geworden. So nahe die Entſtehungszeit der „Marſeil⸗ 
laiſe“ an unſer Jahrhundert grenzt, es liegt doch ſchon auf ihr 
und ihrem Autor ein mythiſcher Schleier, den nicht zu heben 
die meiſten franzöſiſchen Geſchichtſchreiber bemüht waren. Der 
berühmte Dichter und Componiſt der „Marſeillaiſe“, Rouget 
de l' Isle, war in Wirklichkeit keineswegs der feurige Re⸗ 
publikaner, den das Volk in ihm verehrt, und die „Marſeil— 
laiſe“ ſelbſt, das franzöſiſche Revolutionslied par excellence, 
hatte urſprünglich eine ganz andere Beſtimmung. Neuere For⸗ 
ſchungen haben dies überzeugend nachgewieſen; ſie ſind überdies 
durch Rouget's gedruckte Gedichte und beglaubigte Schickſale 
leicht zu controliren. Dieſe etwas enttäuſchenden Reſultate ſind 
in Kürze folgende: Es iſt bekannt, daß gegen Ende April 1792, 
als in Straßburg die Kriegserklärung gegen Oeſterreich eintraf, 
der Bürgermeiſter Herr von Dietrich einen in Muſik und Poeſie 
dilettirenden Genie-Officier ſeiner Tiſchgeſellſchaft aufforderte, 
ein Kriegslied für die abmarſchirende Rheinarmee zu componi= 
ren. Dieſer damals zweiunddreißigjährige Officier war Rouget 
de l'Jsle. Er dichtete und componirte den verlangten Ge— 
ſang noch in derſelben Nacht und ließ ihn unter dem Titel: 
„Chant de guerre de l'armèe du Rhin“ drucken. Das erſte 
Exemplar ſendete er dem Marſchall Luckner, ein zweites dem 
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Tondichter Grétry in Paris. Der neue Kriegsgeſang wurde 
ſofort den Regiments-Capellmeiſtern eingehändigt und zum 
erſtenmale am 29. April von der Nationalgarde in Straßburg 
bei der Parade ausgeführt. Er verbreitete ſich zuerſt nach 
Montpellier, von da nach Marſeille, wo jeder der ſogenannten 
„Marseillais“ (ſo hieß eine etwas berüchtigte Miliz) ein Exem⸗ 
plar erhielt. Dieſe Marſeiller brachten Ende Juli 1792 das 
Lied nach Paris, das fortan den Namen „La Marseillaise“ 
behielt und, urſprünglich gegen den auswärtigen Feind gerichtet, 
nunmehr alle republikauiſchen Kundgebungen illuſtrirte. Wie 
verhielt ſich aber der junge Officier dazu? Seinem Soldaten⸗ 
eid getreu, weigerte er ſich, das Decret, welches die Abſetzung 
des Königs verfügte, anzuerkeunen. Er wurde entlaſſen und 
irrte, um den Verfolgungen zu entgehen, zwei Monate lang 
obdachlos im Elſaß von Ort zu Ort, Tag über verſteckt, des 
Nachts auf der Flucht. Nach der Proclamation der Republik 
durfte er durch die Protection des Generals Valence als Frei— 
williger wieder eintreten, wurde aber nach der Hinrichtung Lud⸗ 
wig's XVI., als des Royalismus verdächtig, ergriffen und in 
den Kerker von Saint⸗Germain⸗en⸗Laye geworfen. Hier ließ 
man ihn ein Jahr und ſieben Monate ſchmachten; erſt nach 
dem Tode Robespierre's erfolgte ſeine Befreiung. Während 
Rouget de l'Isle wegen royaliſtiſcher Geſinnungen von den 
Republikanern eingekerkert lag, beuteten dieſe ſeine „Marſeillaiſe“ 
zu ihren Zwecken aus. Sie wurde überall geſungen, ja ſogar 
im Theater dargeſtellt. Im October 1792 gab man ſie 
in der Oper als militäriſche Scene. Die Bühne angefüllt mit 
Soldaten, Reitern zu Pferde, Blouſenmännern — Alle ſingend 
und brüllend. Bei der letzten Strophe: „Amour saeré de la 
patrie“, fiel Alles auf die Knie, Schauſpieler und Zuſchauer; 
man machte ſogar die Pferde niederknien. Aus Rouget's ge⸗ 
druckten Gedichten ſpricht klar ſeine antirepublikaniſche Geſinnung. 
Er war von einer wahren Paſſion beſeſſen, Kriegslieder zu 
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ſchreiben, aber keines davon widmete er der Republik. In ſei⸗ 
ner „Hymne du 9 Thermidor“ flucht er Robespierre und ſei⸗ 
nen Gehilfen. Ein „Kriegslied für die egyptiſche Armee“ 
preiſt den General Bonaparte. An den Kaiſer Napoleon rich⸗ 
tete er 1812 eine huldigende „Friedenshymne“. Ein „Chant 
du combat“ verherrlicht ſogar den 18. Brumaire wiederholt 
als den „großen Tag“, welcher der Republik ein Ende gemacht. 
Noch 1814 beſingt Rouget die Rückkehr Ludwig's XVIII. nach 
Frankreich: „Dieu conserve le roi, l’espoir de la patrie“ etc.*) 
Es liegt eine bittere Ironie in dieſen Enthüllungen, die man 
im heutigen Frankreich nicht gerne hört, noch verbreitet. Sie 
können alte Irrthümer der Profeſſoren umſtoßen, aber nimmer⸗ 
mehr die Verehrung des Volkes für die „Marſeillaiſe“ und ihren 
Componiſten. An die „Marſeillaiſe“ wird man immer glauben, 
denn wer ſie hört, den überzeugt ſie, und wer ſie mitſingt, der 
iſt ſchon überzeugt. Es geht damit ungefähr, wie mit Schiller's 
„Wilhelm Tell“, dem wir Alle gläubig lauſchen, mögen die 
Hiſtoriker auch längſt den Apfelſchuß oder gar den Schützen 
ſelbſt ins Reich der Fabel verwieſen haben. Sei nun Rouget 
de l'Isle Royaliſt geweſen oder Republikaner, feine „Marſeil⸗ 


*) Rouget de l'Isle veröffentlichte 1796 „Essais en vers et en 
prose“; der kleine Octavband iſt gegenwärtig eine große bibliographiſche 
Seltenheit. Er ſchrieb auch drei Opernterte: „Almansor et Feline“, 
„PAurore d'un beau jour“, endlich „Bayard en Bresse“ mit Mufif 
von Champein. Nur letzteres Stück wurde einmal aufgeführt (1791) 
und enthielt einige Geſangsnummern von Rouget de l'Isle. Die wichtigſte 
(jetzt auch ſchon ſehr ſelten gewordene) muſikaliſche Publication Rouget's 
iſt ein Folioband: „48 Chants frangais“, Text von verſchiedenen 
Dichtern, Muſik von Rouget de l'Isle. Die patriotiſchen Lieder find das 
Beſte darin. J. B. Weckerlin vermuthet mit Grund, daß Rouget die 
Accompagnements zu ſeinen Melodien nicht ſelbſt gemacht habe. Rouget 
de Isle war Dilettant auf der Violine und in freundſchaftlichſtem 
Verkehr mit mehreren berühmten Componiſten ſeiner Zeit, insbeſondere 
mit Ignaz Pleyel. 
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laiſe“ war von Anfang an das tönende Banner der Republik 
und wird es dem franzöſiſchen Volke bleiben. In dem Augen⸗ 
blicke, da man die projectirte Statue Rouget's in ſeiner Vater⸗ 
ſtadt Choiſy⸗le⸗Roi enthüllen wird, find alle anderen Enthül⸗ 
lungen vergeſſen, und nicht die Monarchiſten, ſondern die Re⸗ 
publikaner werden dieſes Feſt feiern. In gutem Glauben zählen 
ſie ihn und ſein Lied zu den Ihrigen und mögen es fortan, 
denn ſie haben dieſen Glauben mit ihrem Blut beſiegelt. 


XII. 
Der Berlioz⸗ Cultus. 


25 ie Franzoſen, leichtbewegt und veränderungsluſtig im Leben 

„Dl in der Politik, ſind bekanntlich von einer eigenthüm⸗ 
> lichen Beharrlichkeit in Sachen der ſchönen Künſte. 
Namentlich ihre Muſik- und Theatergeſchichte charakteriſirt ein 
conſervativer Zug, ein zähes Feſthalten an Traditionen, äſthe⸗ 
tiſchen wie techniſchen, und anhaltendes Beharren in einmal 
zweifellos eingeſchlagener Geſchmacksrichtung. Um ſo auffallen⸗ 
der frappirte mich jetzt ein vereinzelter, ganz unerwarteter 
Umſchlag in dem muſikaliſchen Glaubensbekenntniß der Fran⸗ 
zoſen: der plötzliche Berlioz-Cultus. 

Die Compoſitionen dieſes wunderlichen Romantikers werden 
gegenwärtig in Paris ebenſo eifrig gepflegt und enthuſiaſtiſch 
geprieſen, als ſie früher mißachtet wurden. Berlioz hat in der 
Pariſer Muſikwelt bis an ſein Ende als ein Fremdling gelebt; 
unverſtanden und unbeliebt, ja gemieden und verſpottet. Seine 
Tondichtungen kamen nur zur Aufführung, wenn er ſelbſt, auf 
eigene Koſten, ein Concert zu dieſem Zweck veranſtaltete. Nur 
in Deutſchland (zuletzt auch in Rußland) hatte ſeine Muſik 
Verſtändniß und Sympathie gefunden; das waren die einzigen 
Tage künſtleriſchen Glückes, die Berlioz erlebte. 
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„Die Franzoſen allmälig an meine Muſik zu gewöhnen,“ 
klagte mir einmal Berlioz, „dazu bin ich nicht reich genug.“ 
Und jetzt? Ein allgemeiner Berlioz-Enthuſiasmus hat die 
Künſtler, die Kritiker und das Publicum in Paris erfaßt. Aus 
einer plötzlichen totalen Geſchmacksumwälzung läßt ſich das 
Räthſel gewiß nicht erklären, ebenſowenig blos aus einem Ge— 
fühl der Reue, die an dem Verſtorbenen gutmachen möchte, 
was an dem Lebenden geſündigt worden — es hätte ſonſt dieſer 
Umſchwung ſofort nach Berlioz' Tode (1869) eintreten müſſen. 
Damals wagte allerdings Pasdeloup ein und das andere 
Stück Berlioz' in ſein Concertprogramm aufzunehmen; aber die 
allgemeine Pietät, auf die er zählte, war nicht vorhanden, das 
Publicum ziſchte. Und jetzt? Jetzt gibt die „Association 
artistique“ (von Ed. Colonne als Rivalin der Pasdeloup’- 
ſchen Concerte gegründet) faſt nichts als Berlioz! Mit der 
Aufführung der „Sinfonie fantastique“ veranftalteten im vorigen 
Jahre die rivaliſirenden Orcheſter Coloune's und Pasdeloup's 
ein förmliches Steeplechafe; dieſer im „Cirque“, jener im 
Theater „Chätelet“, Berlioz hie et ubique. Colonne gab im 
letzten Winter dreizehnmal die „Damnation de Faust“ 
und viermal das Requiem von Berlioz! Die Concert— 
Saiſon (1878) begann mit der neunzehnten Aufführung 
der „Damnation de Faust“ abermals bei vollem Hauſe, unter 
begeiſtertem Applaus und Dacapo-Rufen. Sogar das claſſiſch 
excluſive Conſervatorium, das vor Berlioz ſtets ein Kreuz 
ſchlug, ſchmückt jetzt ſeine Concerte mit Stücken aus der Romeo— 
Sinfonie und der „Verdammniß Fauſts“. Wer den Muſik⸗ 
geſchmack der Franzoſen kennt, muß ſofort vermuthen, daß bei 
dieſer Wendung noch ein anderes als das rein muſikaliſche 
Intereſſe im Spiele ſei. Es iſt das nationale. Erſt nach 
dem deutſchen Kriege begann der unerwartete Berlioz-Cultus in 
Frankreich. Das Pariſer Publicum begann nach der Nieder— 
lage ſparſam zu werden mit dem Applaus für deutſche Ton— 
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dichter, es wollte franzöſiſche Componiſten feiern, nicht nur 
wie bisher in der Oper, auch im Concertſaal. Man brauchte 
einen franzöſiſchen großen Inſtrumental-Componiſten — 
und fand dieſen, wie durch ſtillſchweigende Uebereinkunft, in dem 
bisher mißachteten Hector Berlioz. Der eiferſüchtige Haß gegen 
Richard Wagner that ein Uebriges; das muſikaliſche Frankreich 
glaubte, mit einem ebenbürtigen revolutionären Genie ausrücken 
zu müſſen und feiert in Berlioz fortan ſeinen eigenen, den 
franzöſiſchen Wagner. Hier liegt der eigentliche Schlüſſel des 
Räthſels. Prachtausgaben und neue Arrangements Berlioz'ſcher 
Werke werden verlegt, enthuſiaſtiſche Abhandlungen über Berlioz 
geſchrieben; ſogar Berlioz⸗Feſtivals im Opernhaus veranſtaltet 
(Charfreitag 1878) und mit feierlichen Reden eingeleitet. 

Zum erſtenmal wird jetzt ſogar nach der muſikaliſchen 
Geneſis dieſes Meiſters geforſcht, den verborgenen Wurzeln 
ſeines Stils nachgegraben. Mit Intereſſe las ich eben im 
„Meneſtrel“ eine ausführliche gründliche Monographie von 
Octave Fouque über den alten Componiſten Leſueur. 
Dieſelbe führt den Titel: „Un precurseur de Hector Berlioz“. 
Der Verfaſſer hat offenbar die Empfindung, daß ſich heute ein 
lebhafteres Intereſſe für den verſchollenen Componiſten der 
„Barden“ nur hoffen laſſe, wenn derſelbe als Vorläufer und 
geiſtiger Urheber der Berlioz' ſchen Muſik behandelt wird. 
Wenn Berlioz Gott iſt, ſo war Leſueur ſein Prophet — das iſt 
die Grundidee jenes Eſſay, welcher manche neue und intereſſante 
Mittheilung über Leſueur und Berlioz enthält. 

Jean Francois Leſueur, geboren 1763 in einem Dorfe der 
Picardie, wurde mit 23 Jahren Capellmeiſter an der Notre⸗ 
Dame⸗Kirche in Paris. Eine damals von ihm verfaßte Bro⸗ 
ſchüre („Exposé d'une musique une, imitafive et par- 
ticulière etc.“) enthält das muſikaliſche Glaubensbekenntniß, 
dem Leſueur bis an ſein Ende (er ſtarb erſt 1837) unwandelbar 
treu blieb. Darin lehrt er, wie man „Poeſie“ und „Malerei“ 
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in die Muſik zu legen habe. Für Leſueur war die Muſik 
Nichts, wenn ſie nicht etwas Beſtimmtes ausdrückte oder 
malte; als höchſtes muſikaliſches Ziel erklärt er die Nach⸗ 
ahmung (imitation). Jede ſeiner Compoſitionen verfaßt er 
nach einem „plan raisonné“, den er vor der Aufführung 
publiciren und vertheilen läßt, damit die Hörer den Inhalt der 
Compoſition verſtehen können. Leſueur iſt durch dieſen Vorgang 
der eigentliche Erfinder der Programm⸗Muſik im Sinne Berlioz'. 
Leſueur hat die Tonmalerei nicht, wie Beethoven oder Mendels⸗ 
ſohn, nebenbei, ſondern ſtets als Kern ſeiner ganzen Muſik 
behandelt. Berlioz iſt der Einzige, der ihm darin vollſtändig 
nachfolgte. Auch die Kirchenmuſik wollte Leſueur durchaus 
„une, imitative et particulière“; jede feiner Meſſen ſollte 
ausſchließlich für einen beſtimmten Feiertag gelten und deſſen 
Bedeutung erſchöpfend ausdrücken. Es grenzt an's Verrückte, 
was er alles in ſeinem „Plan zu einer Weihnachtsmeſſe“ ganz 
detaillirt in der Muſik (die doch immer nur auf demſelben 
lateiniſchen Meßtext geſungen wurde) ausdrücken wollte. Im 
Jahre 1786 waren ſolche Anſchauungen etwas Unerhörtes. 
Von der Kirche auf's Theater übertragen, können ſie ſchlechtweg 
„Zukunftsmuſik“ heißen. Von Leſueurs Opern hatten einige 
wie „La Caverne“ und „Les Bardes“ bedeutenden Erfolg. 
Das Publicum jener Zeit wiederholte aber doch zuſtimmend 
das fliegende Wort: Leſueur habe ſo viel Dramatiſches in ſeine 
Kirchenmuſik geſteckt, daß er vergaß, etwas davon auch ſeinen 
Opern mitzugeben. Hierin iſt ihm jedenfalls Berlioz verwandt. 
„Nachdem Leſueur und Berlioz ſinfoniſche und geiſtliche Muſik 
geſchrieben, in welchen man die dramatiſche Kraft bewunderte, 
gaben ſie uns Opern, worin das Dramatiſche nur in ver⸗ 
ſchwindend kleiner Doſis vorkommt. Leſueur beſaß kein ſceniſches 
Talent, er war ebenſowenig wie Berlioz für theatraliſche Muſik 
geboren. Letzterer präſentirt ſich in dieſem Fach noch viel un⸗ 
günſtiger: feine Opern hatten gar keinen Erfolg, die Leſueur'⸗ 
E. Hanslick, Muſikaliſche Stationen. 13 
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ſchen wenigſtens einen vorübergehenden. Der Verfaſſer des 
Eſſay conſtatirt auf Grund dieſer Analogie — une veritable 
filiation artistique zwiſchen Leſueur und Berlioz. Um dahin 
zu gelangen, das geniale und bizarre Geſchöpf „Berlioz“ zur 
Welt zu bringen, bedurfte es einer vorhergehenden Kraft⸗ 
anſtrengung der Natur; dieſe Kraftanſtrengung vollzog ſich 
durch Leſueur. Berlioz iſt nur ein gelungener Leſueur, und 
Leſueur ein mißglückter Berlioz. — Auffallenderweiſe hat man 
es in Paris unterlaſſen, gerade das große Weltausſtellungs⸗ 
Publicum mit Berlioz näher bekannt zu machen. In den 
officiellen Trocadero-Concerten war faſt alles mit unglücklicher 
Hand und im mißverſtandenen franzöſiſchen Intereſſe organiſirt, 
ſo auch die Repräſentation Hector Berlioz'! Anſtatt eines 
ſeiner ſinfoniſchen Werke vollſtändig zu geben, riß man ein 
Fragment aus ſeiner Oper „die Trojaner“ aus dem Zuſammen⸗ 
hang heraus, für das dem allgemeinen Verſtändniß jeder An⸗ 
knüpfungspunkt fehlte. Intereſſanter für uns, und des fran⸗ 
zöſiſchen Berlioz-Cultus würdiger wäre es geweſen, die „Tro⸗ 
janer“ vollſtändig als Oper aufzuführen. Dazu mochte ſich 
aber wol kein pariſer Theaterdirector verſtehen; der Mißerfolg 
ſtand zu deutlich in Ausſicht. Berlioz ſelbſt hat hart vor 
ſeinem Lebensende doch noch die Befriedigung gehabt, ſeine 
„Trojaner“ im Theätre lyrique aufgeführt zu ſehen. Die 
Oper erhielt ſich nicht lange, woran übrigens auch die mittel- 
mäßige Aufführung und Ausſtattung theilweiſe Schuld tragen 
mochte. Der „Rhapſode“, der vor Beginn des Stückes mit 
einer Harfe in den Händen den „Prolog“ abſingen muß, 
erſchien nur bei den zwei erſten Vorſtellungen, dann ſtrich man 
ihn als gefährlichen Erzeuger allgemeiner Heiterkeit. 

Solch' wunderlicher archafſtiſcher Einfälle, die vor einem 
modernen Publicum ein gefährliches Spiel ſpielen, zählte Berlioz' 
Oper mehrere. Unter andern kam, wie mir Stephen Heller 
erzählte, urſprünglich ein Preisconcurs der Dido vor, bei 
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welchem die Zünfte aufmarſchirten und jede Zunft in einer an⸗ 
deren griechiſchen Tonart fang Ernſt Legouvé (der Dichter 
der „Adrienne Lecouvreur“) und ein Profeſſor der lateiniſchen 
Sprache halfen Berlioz in der Abfaſſung des Libretto. Berlioz 
hatte Stücke aus ſeiner früher componirten unvollendeten Oper 
„die blutende Nonne“, von welcher drei Acte fertig waren, in 
die Partitur der „Trojaner“ aufgenommen. Das Libretto der 
„Nonne sanglante“ von Scribe (— die albern ſchauderhafte 
Handlung ſpielt merkwürdigerweiſe in Prag —) hat bekanntlich 
Gounod ſpäter componirt und ohne Erfolg in Paris (1854) 
aufführen laſſen. Berlioz hatte in ſeinem Teſtament angeordnet, 
daß ſeine Partitur der „Nonne sanglante“ verbrannt werden 
ſolle, was auch geſchah. 

Intereſſante, mir größtentheils neue Mittheilungen über 
Berlioz erhielt ich von Stephen Heller. Dieſer echte Poet 
der Claviercompoſition, ſo fein, vornehm und geiſtreich wie ſeine 
Muſik, zugleich gut deutſch und ſchön franzöſiſch. Stephen 
Heller alſo war einer der ſehr wenigen Menſchen, viel— 
leicht außer dem Muſikſchriftſteller B. Damcke der Ein⸗ 
zige, der mit Berlioz in deſſen letzter Zeit intim und 
regelmäßig verkehrte. Ich ſelbſt hatte als ſehr junger 
Menſch eine zeitlang Berlioz' täglichen Umgang genoſſen, 
während ſeines Aufenthalts in Prag 1846. Als ich ihn zuletzt 
1867 in Paris wiederſah, erſchrak ich über die Veränderung, 
die geiſtig und phyſiſch über ihn hereingebrochen war. Der 
einſt ſo ſchöne, mächtige Kopf ſenkte ſich matt gegen die Bruſt; 
das Geſicht war runzelig und aſchfahl geworden, nur ſelten 
blitzte ein kurzes Aufleuchten aus den einſt ſo feurigen Augen, 
und dann war es nur das Aufleuchten einer zornigen Er⸗ 


bitterung. Berlioz fühlte ſich total vereinſamt in Paris, ver⸗ 


geſſen, verſchmäht; kein Wort ſchien ihm hart und ſtark genug 

gegen ſeine unmuſikaliſchen und undankbaren Landsleute. „Ich 

arbeite nichts mehr,“ ſagte er am Schluß unſeres kurzen Ge⸗ 
13 * 
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ſprächs mit bitterer Reſignation, „Alles, was ich noch zu thun 
habe, iſt: „Leiden und Erdulden“.“ An dieſe meine letzte 
traurige Begegnung mit Berlioz anknüpfend erzählte mir Stephen 
Heller von deſſen Ausgang. Berlioz kränkelte ſeit ſeiner großen 
Reiſe nach Rußland. Der Ertrag ſeiner Petersburger Concerte 
ſicherte ihm eine beſcheidene Revenue, welche ihn ſeiner tauſend⸗ 
mal verwünſchten größten Qual enthob: Muſikfeuilletons 
ſchreiben zu müſſen. Zu Roſſini und Auber, den „großen 
muſikaliſchen Banquiers von Paris“, war Berlioz auch in ſeinen 
geſunden Tagen nie gegangen. Wer aber, fügte Heller erklärend 
hinzu, nicht in Roſſini's Soiréen kam, der war in Paris 
„declasse“. In feinen letzten Jahren war Berlioz geradezu 
„unmöglich“ für jede Geſelligkeit. Stundenlang ſaß er ſchweig⸗ 
ſam, brütend da, zuletzt auch dann noch ſtumm, wenn man — 
als letzten Belebungsverſuch — die Rede auf ſeine Compo⸗ 
ſitionen brachte. Pſychologiſch merkwürdig iſt die Gewalt, 
womit damals eine alte Jugendliebe ihn, den Einundſechzig⸗ 
jährigen, wieder erfaßte und zu wahrhaft thörichten Exaltationen 
trieb. Als Knabe von zwölf Jahren hatte Berlioz eine heftige 
Leidenſchaft für ein achtzehnjähriges Mädchen, Eſtella, gefaßt, 
welches ihm natürlich nur mit einem mitleidigen Lächeln ant⸗ 
wortete. Etwa fünfzig Jahre lang hatte er nichts von ihr 
gehört, war inzwiſchen zweimal Gatte und Wittwer geworden — 
da packt ihn in ſeiner melancholiſchen Vereinſamung plötzlich 
wieder jene Erinnerung. Nach langen Nachforſchungen findet 
er ſeine Eſtella als Wittwe und Mutter erwachſener Söhne in 
Lyon wieder. An dieſe würdige alte Frau, der er beinahe 
fremd iſt, ſchreibt Berlioz Briefe von kindiſcher raſender Leiden⸗ 
ſchaftlichkeit. Eines Tages ſtürzt ſich Berlioz, von dieſer raſen⸗ 
den Spätliebe bis zur Verzweiflung gefoltert, dem bewährten 
Freunde ſchluchzend an die Bruſt. Heller verweiſt ihm mit 
mildem Ernſt ſolche Thorheit, die ihn zugleich unglücklich und 
lächerlich mache. „Was wollen Sie?“ entgegnete Berlioz, „es 
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iſt eine alte Wahrnehmung, daß der im Stiergefecht verwundete 
Stier ſterbend ſtets zu demſelben Thor hinausrennt, durch wel⸗ 
ches er in die Arena hineingekommen iſt.“ 

Merkwürdig war mir auch die Mittheilung Stephen Hellers, 
daß Berlioz kein muſikaliſches Gedächtniß beſaß und z. B. ein 
Schumann'ſches Trio nach zwei Tagen nicht wiedererkannte. 
Berlioz brauchte ſehr lange, um eine neue Compoſition zu ver⸗ 
ſtehen, auch componirte er ſelbſt ſehr ſchwer und mühſam. 


XIII. 


Die franzöſiſche Regierung und die 
Mufik. 


2 en heute die muſikaliſche Production in Frankreich 
Ale recht trübſeligen Eindruck macht, ſo iſt wahrlich 

eder Staat unſchuldig daran. Die Regierung vermag 
keine Talente hervorzurufen, keine Kunſtblüthe zu ſchaffen, das 
iſt eine alte Geſchichte. Mehr aber, als man bei uns in 
Deutſchland glaubt, vermag ſie beizutragen zur Aufmunterung 
und Kräftigung der Kunſt. Frankreich giebt hierin ein Beiſpiel; 
und zwar bleibt die Republik in ſtetiger Pflege der ſchönen 
Künſte nicht zurück hinter der Monarchie. In Frankreich gilt 
dies als eine nationale Ehrenſache, und weder die Indivi⸗ 
dualität des Staatsoberhauptes noch die Form der Regierung 
darf ihr hindernd in den Weg treten. Im Allgemeinen ſind 
moderne Republiken der Kunſt nicht günſtig; nach dem Noth⸗ 
wendigen ſorgen ſie vorerſt für das Nützliche, und dann noch 
lange nicht für das Schöne. Wir ſehen es am beſten an der 
Schweiz: wie viel thut ſie für ihre Schulen, wie wenig für 
ihre Theater; wie hoch ſteht ihr Eiſenbahnbetrieb, wie tief ihr 
Concertweſen! Die Republik als ſolche, die ſparſamſte, ge⸗ 
ſchäftmäßigſte unter den Staatsformen, ſchwärmt nicht für den 
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holden Luxus der Künſte; in Frankreich bewahrt ſie trotzdem 
jene äſthetiſchen Traditionen mit faſt demonſtrativem Eifer. 

Um ſpeziell von der Muſik zu ſprechen, ſo hat Louis 
Napoleon ſeine gänzlich unmuſikaliſche Perſon überall willig 
hergeliehen, wo es ſich um eine glänzende Ermunterung frau— 
zöſiſchen Muſiklebens handelte. Er war im Grunde noch un— 
muſikaliſcher als ſein großer Oheim. 

Von Napoleon I. erfuhr die Muſik mitunter einige per⸗ 
ſönliche Hätſchelei, was ſeine Bewunderer veranlaßte, ihn für 
einen großen Muſikfreund und Kenner auszugeben. In Wahr⸗ 
heit war es blos der elementariſche, ſinnliche Reiz des Klanges, 
was ihn anzog. Sein beſonderes Vergnügen an Trommeln 
und Glocken bezeigt dies; nicht viel weniger ſeine ausſchließliche 
Vorliebe für weichlich ſpielende, geiſtlos melodiböſe Muſik. Fer⸗ 
dinand Baer, der ſüßliche italieniſche Tonſetzer und feine 
Höfling, war Napoleon's Lieblings-Componiſt. Die Muſik 
that ihm ungefähr den Dienſt eines lauen Bades oder 
eines weichen Sofas zum Ausruhen nach den Kriegsſtrapazen. 
Die Würde der Kunſt und des Künſtlers galt ihm nichts; er 
zürnte zeitlebens Cherubini wegen einer beſcheiden-freimüthigen 
Antwort und bedrohte Zingarelli ob feiner politiſchen Ueber 
zeugungstreue. Als General und Conſul nahm Bonaparte 
nicht den geringſten Antheil an den Hausconcerten feiner Ge⸗ 
mahlin Joſephine; als Kaiſer protegirte er die Muſik, weil 
(nach den Worten Bourienne's) ſein Grundſatz lautete, man 
müſſe das Volk amüſiren, um es zu beherrſchen. Derſelbe 
Bourienne erzählt in ſeinen Memoiren: „Bonaparte ſang falſch, 
und zwar conſequent falſch, mochte er aus dem Rathe kommen 
oder in ſeinem Cabinete mit mir allein ſein, oder nach ſeiner 
Gewohnheit die Arme ſeines Lehnſtuhles mit dem Meſſer be⸗ 
ſchnitzeln.“ Was den Neffen betrifft, fo hat Louis Napoleon 
allerdings nicht falſch geſungen, weil er überhaupt nie ſang; 
er protegirte weder einen ſchlechten Componiſten, noch verfolgte 
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er einen guten, denn für ihn exiſtirte überhaupt keiner. Hof⸗ 
concerten wich er nach Möglichkeit aus, und ſaß er einmal 
anſtandshalber in ſeiner Opernloge, ſo konnte man ſicher ſein, 
daß ſeine Gedanken weit, weit entfernt ſchweiften von dem, was 
auf der Bühne oder im Orcheſter vorging. Doch hat er das 
Opfer, Muſik anzuhören, jedesmal willig gebracht, wenn es für 
den Ruhm eines franzöſiſchen Talents zuträglich ſchien. Auch 
hat die größte individuelle Unempfindlichkeit für Muſik ihn nicht 
gehindert, manche wohlthätige künſtleriſche Maßregel in's Leben 
zu rufen oder doch zu fördern. Zwei wichtige, eingreifende 
Reformen dankt man der Regierung Napoleons III. Die eine 
betraf blos Frankreich und beſtand in der Aufhebung der 
drückenden alten Privilegien beſtimmter Theater, alſo in der 
Einführung der „Theaterfreiheit“ (1863); die andere, die auf 
friedlichem Wege ſich bereits die halbe Welt erobert, war die 
Einführung einer tieferen, unveränderlichen Orcheſterſtimmung, 
des „diapason normal“ (1859). Louis Napoleon erhob ferner 
die dritte Opernbühne von Paris, das Théätre lyrique, deſſen 
Hauptverdienſt in der Einführung claſſiſcher deutſcher Opern 
lag, zum Rang eines kaiſerlichen Theaters mit einer jährlichen 
Subvention von einmalhunderttauſend Francs. Eine andere 
reformatoriſche Maßregel war das Decret vom 4. Mai 1864, 
welches die Preisbewerbungen junger Componiſten betrifft. Es 
beſtimmt, daß Letztere die entſcheidende Jury von neun Nota⸗ 
bilitäten ſelbſt wählen dürfen, und macht es dem Theätre ly- 
rique zur Pflicht, jedes Jahr einen Concurs zwiſchen dieſen 
preisgekrönten Conſervatoriſten (den ſogenannten „grands prix 
de Rome“) zu veranſtalten und den jungen Componiſten das 
Libretto zu einer dreiactigen Oper zu liefern. Die preisgekrön⸗ 
ten jungen Künſtler wurden ſtets vom Kaiſer zur Tafel nach 
St. Cloud geladen, zur Aufführung ihrer Opern oder Can— 
taten fand ſich der ganze kaiſerliche Hof nebſt den Miniftern 
und General-Intendanten ein. Die letzte zur Aufmunterung 
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der Componiſten erlaſſene kaiſerliche Verordnung datirt vom 
Jahre 1867 und iſt eine Preisausſchreibung für drei Opern— 
werke, welche in den drei ſubventionirten Theatern — der 
Großen Oper, der Komiſchen Oper und dem Theätre lyrique — 
zur Aufführung gelangen ſollen. Das Libretto ſelber iſt Ge⸗ 
genſtand eines vorhergehenden Concurſes, in welchem für die 
beſte Arbeit ein Preis von dreitauſend Francs ausgeſetzt iſt. 
Es ſind dies Regierungsmaßregeln von hoher künſtleriſcher Libe— 
ralität. Ueberhaupt erfreuen ſich in Frankreich die ausgezeich⸗ 
netſten Componiſten einer völligen Gleichſtellung mit den erſten 
Poeten und Gelehrten. Daß einem berühmten Opern-Com⸗ 
poniſten lediglich ob dieſer Eigenſchaft die Würde eines Sena⸗ 
tors und das Großkreuz der Ehrenlegion zu Theil wird (Auber), 
alſo die höchſten im Staate exiſtirenden Auszeichnungen, kommt 
wol nur in Frankreich vor. Unter Louis Napoleon erhielten 
vier der ſchönſten Straßen die Namen Rue Roſſini, Meyer- 
beer, Halévy, Auber, und man hat damit nicht gewartet 
bis nach dem Tode dieſer Männer. Das find nachahmungs— 
werthe Vorgänge. 

Wie gejagt, die jetzige republicaniſche Regierung in Frank⸗ 
reich thut dies Alles auch, und noch mehr. Für das Jahr 
1879 bewilligte die Kammer in ihrer Sitzung vom 28. No⸗ 
vember v. J. die große Summe von 2,028,500 Francs für 
Theater und Muſik. Die Große Oper erhält jährlich 800,000 
Francs; die Komiſche Oper 300,000 Francs; das T’heätre 
lyrique 200,000 Francs. Das Pariſer Conſervatorium koſtet 
jährlich 238,200 Francs; die Subvention der größeren Muſik⸗ 
ſchulen in der Provinz 25,300 Francs. 

Gegenwärtig unterhandelt der franzöſiſche Kunſtminiſter mit 
der Stadt Paris über die Gründung einer neuen populären 
Opernbühne (Theätre lyrique populair), in welcher zu billigen 
Preiſen die beſten Opern von den beſten Kräften aufgeführt 
werden ſollen. 
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Die Subventionirung eines oder mehrerer Theater von 
Seiten des Staates finden wir, mit Ausnahme von London, 
wol in allen namhaften Reſidenzſtädten. Daß aber die Regie⸗ 
rung eine Concert-Unternehmung reichlich unterſtützt, dürfte 
ein Unicum ſein. Die franzöſiſche Regierung hat jetzt eine jähr⸗ 
liche Subvention von fünfundzwanzigtauſend Francs für die von 
Herrn Pasdeloup gegründeten und geleiteten „Concerts po- 
pulaires“ bewilligt, weil dieſelben einem großen Publicum gute 
Orcheſtermuſik zugänglich machen, alſo die muſikaliſche Bildung 
des Volkes befördern. Die Gründung dieſer „populären Con⸗ 
certe“ entſprang ohne Frage einem anerkannten Bedürfniß. Die 
berühmten Conſervatoir-Concerte kommen, wegen der Beſchränkt⸗ 
heit ihres Locals, nur einem ſehr kleinen, bevorzugten Theil des 
Pariſer Publicums zu Statten; man bewirbt ſich oft Jahre 
lang um einen Sitz, für den Fall einer Vacanz; und dann erſt 
vergeblich, da die abonnirten Plätze als ein werthvolles Fami⸗ 
lieneigenthum betrachtet und vererbt werden. Pasdeloup, dem 
Ausſehen nach ein urgermaniſch blonder Recke, gründete 1851 
ſeine Concerte, beſtritt alle Koſten und theilte den kärglichen 
Gewinn unter die ausübenden Orcheſtermitglieder. Aus ihrem 
erſten beſcheidenen Local, dem Hertz' ſchen Saal, überſiedelten 
dieſe Aufführungen zehn Jahre ſpäter in den großen (für fei⸗ 
nere Muſik ſogar zu großen) „Circus“. Eine viel ſtärkere 
Orcheſterbeſetzung wurde nothwendig und machte das Unternehe 
men koſtſpieliger. Pasdeloup wies nach, daß ein Concert ihm 
4600 Francs koſte, und wenn es unter Mitwirkung eines gro- 
ßen Chors ſtattfindet, ſogar 8600 Francs; — die größte Ein⸗ 
nahme beträgt aber, bei den niedrig geſtellten Eintrittspreiſen, 
nur 6000 Francs. Ohne Bedenken bewilligte die Kammer 
Herrn Pasdeloup die verlangte Subvention von 25,000 Francs, 
worüber wir uns ſchon deshalb freuen dürfen, weil dieſe Con- 
certe überwiegend deutſche Inſtrumentalcompoſitionen, auch 
neueſten Datums, zu Gehör bringen. Der gegenwärtige Miniſter 
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des Unterrichts und der ſchönen Künſte ging jedoch aus 
freiem Antrieb noch einen Schritt weiter und verlangte von 
den Kammern außerdem achtzigtauſend Francs für eine neue 
von ihm geplante Muſikunternehmung. Er will regelmäßige, 
öffentliche Aufführungen von ſinfoniſchen und Chorwerken ver- 
anſtalten, welche für die Componiſten das ſein ſollten, was der 
„Salon“ (die jährliche Gemäldeausſtellung) den Malern iſt. 
Alljährlich wären in ſechs großen Concerten alle bemerkenswer⸗ 
then (remarquables) Tondichtungen aufzuführen, welche im 
Vorjahre von franzöſiſchen Componiſten geſchrieben wurden. Die 
Budgetcommiſſion erklärte ſich „im Princip“ mit dem Plane 
einverſtanden, vertagte jedoch die Entſcheidung für eine ſpätere 
Zeit. Iſt aber nicht ſelbſt das „Princip“ zu weitgehend? Ein⸗ 
gedenk der ſehr zweifelhaften Genüſſe in den Trocadero-Con⸗ 
certen, welche doch nur „das Beſte“ der neueren franzöſiſchen 
Componiſten vorzuführen vermeinten, kann man an dieſe ſechs 
Concerte, welche uns regelmäßig die ganze Jahresernte der 
muſikaliſchen jeune France ſerviren ſollen, nicht ohne heimlichen 
Schauder denken. 

Eine beſondere Aufmerkſamkeit widmet die Regierung dem 
Muſikconſervatorium. Durch ein neues Geſetz vom 
9. September 1878 iſt dieſe Anſtalt auf gleiche Stufe mit der 
Ecole des beaux arts geſtellt, ihre Organiſation und die Er— 
nennung ihres Directors nicht mehr wie bisher durch Miniſte⸗ 
rialdecrete, ſondern durch das Staatsoberhaupt ſelbſt verfügt. 
Daß man dem Director des Conſervatoriums, Ambroiſe Tho⸗ 
mas, ein von Mac Mahon unterzeichnetes neues Ernennungs⸗ 
decret zuſtellte, iſt allerdings eine Formſache, aber dieſe Form 
ſoll die Achtung ausdrücken, welche Frankreich der Muſik und 
den Muſikern zollt. Wichtiger ſind die praktiſchen Reformen 
dieſes neuen Statuts: der Unterricht wird durch neue Yehr- 
ſtühle für Geſchichte und Literatur, für Vortrag und drama⸗ 
tiſche Declamation, endlich für Geſchichte der Muſik vermehrt. 
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Statt der bisherigen zwei Klaſſen „Harmonielehre und Accom⸗ 
pagnement“ für weibliche Zöglinge gibt es jetzt deren vier. 
Die Gehalte der Profeſſoren für Compoſition ſind auf dreitauſend, 
die der übrigen Profeſſoren auf fünfzehnhundert bis zweitauſend 
Francs jährlich fixirt. Wie weit entfernt von ſo ſicherer und 
würdiger Stellung ſind die meiſten deutſchen Conſervatorien, 
welche beſtenfalls einen beſcheidenen Zuſchuß von der Regierung 
genießen! Dieſer inneren Reorganiſirung des Pariſer Conſer⸗ 
vatoriums wird demnächſt die äußere folgen: Die Vergrößerung 
des Hauſes oder noch wahrſcheinlicher ein großer Neubau für 
das Conſervatorium, dem die engen, winkligen Räume in der 
rue Bergere nicht mehr genügen. Charles Garnier hat die 
Pläne bereits ausgearbeitet. Die Forderung von ſechs bis acht 
Millionen für den Neubau wird demnächſt der Budgetcom⸗ 
miſſion vorgelegt werden. — Bei der alljährlichen Schlußprü⸗ 
fung und Preisvertheilung verſäumt es die franzöſiſche Regierung 
niemals, ihr Intereſſe an dem Gedeihen des Conſervatoriums 
demonſtrativ kund zu geben. Es hatte für mich etwas Er⸗ 
hebendes, als ich zum erſtenmal bei einer dieſer feierlichen 
Prüfungen den greiſen Marſchall Vaillant (Miniſter der 
ſchönen Künſte unter Louis Napoleon) an der Seite Auber's 
ſitzen und die Leiſtungen der Schüler mit aufmunterndem Bei⸗ 
fall verfolgen ſah. Manches, womit die franzöſiſche Re⸗ 
gierung ihren Reſpect vor der Kunſt documentirt (— in 
dieſem Ausſtellungsjahre war dies allein ſchon eine furcht⸗ 
bare Arbeit —), beſteht allerdings in ſchönen Reden und 
kommt mehr der perſönlichen oder nationalen Eitelkeit, als dem 
praktiſchen Bedürfniß zu ſtatten — möge man es darum nicht 
geringſchätzen, ſondern bedenken, daß unter Jenen, welche „nicht 
vom Brot allein leben“, die Künſtler obenan ſtehen. Das 
gute Beiſpiel der Regierung wirkt auch auf das Publicum, aus 
deſſen Mitte immer einige Kunſtfreunde mit materiellen Unter— 
ſtützungen nachrücken. So werden alljährlich bei der Schluß— 
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prüfung des Conſervatoriums an die beſten Schüler Unter⸗ 
ſtützungen vertheilt, die aus Privatſtiftungen herrühren. In 
dieſem Jahre wurden z. B. folgende Preiſe den beſten Eleven 
zugeſprochen: 1) Prix Guérineau 300 Francs. 2) Prix 
Nicolai 500 Francs. 3) Prix Georg Hainl 1000 Francs. 
4) Prix Erard: zwei Concertflügel. 5) Prix A. Wolf: 
vier Concertflügel. 6) Prix Gand: zwei Violinen und 
ein Cello. 

Natürlich will auch die Gemeindevertretung nicht ganz zu⸗ 
rückbleiben hinter der liberalen Fürſorge der Staatsregierung. 
Die Stadt Paris beſtimmte früher eine jährliche Ausgabe 
von 250,000 Francs zur Förderung der „ſchönen Künſte“, 
worunter jedoch ausdrücklich nur Malerei, Sculptur und Kupfer⸗ 
ſtecherkunſt verſtanden waren. Die Muſik erfreute ſich nur einer 
Subvention für die ſogenannten Orphéons, die Liedertafeln und 
Geſangvereine, die von Oben in jeder Weiſe begünſtigt, ſich zu 
Lieblingen des franzöſiſchen Volkes aufgeſchwungen haben. Im 
September 1875 ſtellte der Municipalrath Herold (Sohn des 
berühmten Opern-Componiſten) den Antrag, es ſei in das 
Budget der Stadt Paris auch für muſikaliſche Zwecke ein Poſten, 
und zwar von jährlich 10,000 Francs einzuſtellen. Die Summe 
wurde ſofort mit Einhelligkeit bewilligt, ihre Widmung ſoll „einen 
allgemeinen Charakter tragen und keine Gattung der Muſik aus⸗ 
ſchließen“. Sie wird ſeither alljährlich zur Förderung volks⸗ 
thümlicher Muſikbildung in Paris verwendet!). 


) Die erſte Verwendung dieſer 10,000 Francs wurde folgender⸗ 
maßen beſchloſſen: 1. Ein Preis von 300 Francs und einer von 
200 Francs für jene zwei Volksſchullehrer, welche die beſten Muſikzög⸗ 
linge in ihrer Schule aufweiſen = 500 Francs. 2. Drei Medaillen zu 
500 Francs für die drei vorzüglichſten Privat⸗Muſik⸗Inſtitute = 1500 
Francs. 3. Ein jährlicher Preis von 3000 Francs für das bedeutendſte 
nichttheatraliſche Tonwerk (Sinfonie, Cantate ꝛc.) = 3000 Francs. 
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Ich hatte Gelegenheit, einem liebenswürdigen jungen 
Componiſten zum Kreuz der Ehrenlegion zu gratuliren. Er 
ſtrahlte vor Glück und ſeine ihn umringenden Freunde und 
Verwandten ſtrahlten desgleichen, ſodaß mir angenehm warm 
wurde in dieſem Strahlenglanz von aufrichtiger Wonne. Man 
belächelt gern das leidenſchaftliche Streben nach der „Ehren⸗ 
legion“ und mag ja damit ganz recht haben; aber wer Land 
und Leute etwas genauer kennt, der wird das Verlangen der 
Franzoſen gerade nach dieſem ihrem heimiſchen Orden milder 
beurtheilen. Ob und wann ein Künſtler in Deutſchland deco⸗ 
rirt werde, beſtimmt meiſtens der Zufall und die Protection; 
jedenfalls wird dieſe Auszeichnung als ein Ausfluß perſönlicher 
Gnade ſeines Souveräns angeſehen. In Frankreich iſt die 
Ordensverleihung vielmehr Sache der öffentlichen Meinung, re⸗ 
präſentirt viel mehr, als irgendwo ſonſt, die Achtung der Nation. 
Wenn ein reichlicher Ordensregen ſich über Frankreich ergoſſen 
hat, ohne daß dieſer oder jener geachtete Künſtler davon benetzt 
wurde, ſo verlangen ſeine Collegen für ihn den Orden, und 
die Journale äußern ganz ungenirt ihr „Erſtaunen“ oder ihr 
„lebhaftes Bedauern“, daß der Kapellmeiſter A. oder der Ge⸗ 
ſangsprofeſſor B. übergangen worden ſei. Ich ſelbſt habe als 


4. Zwei Preiſe zu 500 Francs für jene Privat⸗Geſangvereine, welche 
den beſten Frauenchor ausbilden. „Denn wir brauchen in Frankreich,“ 
heißt es in der Motivirung, „ſolche Chöre von Dilettantinnen, um die 
großen Werke von Bach und Händel regelmäßig aufführen zu können.“ 
— 1000 Francs. 5. Zwei Preiſe zu 1000 Francs für einen einſtimmigen, 
von dem Volke unisono vorzutragenden Geſang patriotiſchen Inhalts 
und einen ſolchen vierſtimmigen für die Pariſer Orphéons. Die Poeten 
erhalten für den Text je 500 Francs. „Es ſollen keine kriegeriſchen 
Lieder ſein, ſondern vaterländiſche Geſänge ohne Bezug auf Krieg und 
Politik“ = 3000 Francs. 6. Ein jährlicher Betrag von 1000 Francs ſoll 
die Koſten der vorgeſchriebenen Muſikprüfung für Mädchen beſtreiten, 
welche ſich dem Lehramt widmen. 
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Jurymitglied im Jahre 1867 eine ſolche Petition für einen 
Profeſſor des Pariſer Conſervatoriums mit unterfertigt, welche 
raſchen Erfolg hatte. „Iſt es denn wirklich ein ſo großes 
Glück,“ frug ich leiſe meinen Nachbar in der Sitzung, „das 
rothe Bändchen zu bekommen?“ „Das eben nicht,“ antwortete 
der Franzoſe, „aber es iſt ein Unglück, es nach mehrjähriger 
tüchtiger Wirkſamkeit nicht zu bekommen.“ In jenem Fall 
hing ſogar die Einwilligung eines widerſpenſtigen Schwieger⸗ 
papas zur Heirat des liebenden Paares an jenem Bändchen. 
Wachſen die decorirten Componiſten an Jahren und Berühmt: 
heit, fo ſteigen fie auch auf in den Graden der Ehrenlegion. 
Auber und Roſſini haben ſich bis zum Großkreuz, Gou— 
nod und A. Thomas derzeit bis zum Commandeurkreuz hin⸗ 
aufcomponirt. Für die Franzoſen iſt das keine Kleinigkeit, viel: 
mehr ein magiſcher Sporn. Aeußere Anerkennung bleibt dem 
franzöſiſchen Künſtler zeitlebens ein Bedürfniß. Er iſt eitel, 
bei aller Idealität, was übrigens auch bei deutſchen Künſtlern 
vorkommen ſoll. Den Hauptunterſchied zwiſchen beiden fand ich 
darin, daß der Deutſche von einem Orden, den er ſich 
wünſcht, oder den er mit Freuden eingeheimſt hat, meiſt mit 
erheuchelter Gleichgiltigkeit und Geringſchätzung ſpricht, während 
der Franzoſe diesfalls ſeine Sehnſucht wie ſeine Befriedigung 
wenigſtens aufrichtig geſteht. 

Noch viel lebhafter als das Verlangen nach der Ehren⸗ 
legion, iſt das Streben des franzöſiſchen Künſtlers nach der Auf⸗ 
nahme in die Akademie der Wiſſenſchaften. Sich „membre de 
Institut“ ſchreiben zu dürfen, gilt jedem franzöſiſchen Gelehr⸗ 
ten und Künſtler als höchſtes Ziel des Ehrgeizes. Daß dieſes 
Ziel auch dem Muſiker erreichbar iſt, dürfte in wenigen 
Staaten außer Frankreich vorkommen. Wie in dem Anſpruch 
auf die Ehrenlegion, ſo ſetzt die franzöſiſche Regierung auch in 
jenem auf die akademiſche Uniform den Tonkünſtler auf gleiche 
Stufe mit dem Dichter, Maler, Architekten. In die kaiſerliche 
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Akademie in Wien darf kein Künſtler eintreten; ſelbſt die beiden 
größten öſterreichiſchen Dichter jener Periode, Grillparzer 
und Friedrich Halm, fanden nur unter dem Scheintitel von 
„Hiſtorikern und Philologen“ Aufnahme in die Akademie. In 
Frankreich ſind ſechs Fauteuils des „Inſtituts“ für Muſiker be⸗ 
ſtimmt. Unter dieſen Glücklichen befinden ſich ſtets Einige, 
deren Namen und Leiſtungen außerhalb Frankreichs kein Menſch 
kennt. Nach deutſchem Maßſtabe ſind freilich ſolche „Akade— 
miker“, wie Herr Erneſt Reyer, deren ganzer Ruhm in 
einer ſchlechten Oper beſteht, ſchwer begreiflich. Es iſt eben 
nicht zu vermeiden, daß Cameraderie und Protection auch hier 
manchmal ihr böſes Spiel treibt und einen ganz mittel⸗ 
mäßigen Componiſten unter die „Unſterblichen“ erhebt. Allein 
es ſind doch grundſätzlich jederzeit die ſechs vermeintlich oder 
angeblich „Beſten“, die Frankreich eben zur Verfügung hat; 
in ihnen ſoll das Princip einer Gleichſtellung der Künſte ge⸗ 
wahrt und die Tonkunſt als ſolche geehrt werden. — 

Eine beſondere Pflege und Sorgfalt widmet die franzöſiſche 
Regierung gegenwärtig der Bibliothek und dem Archiv 
der Großen Oper. Wenn eine ſolche Sammlung gut ge⸗ 
ordnet und verwaltet iſt (alſo nicht wie in den meiſten deutſchen 
Hoftheatern), gehört ſie zu den wichtigſten Quellen der Muſik⸗ 
und Theatergeſchichte, alſo zu den wiſſenſchaftlichen Schätzen des 
Landes. Wiederholt habe ich mit wahrer Wolluſt dieſe Reich⸗ 
thümer an Büchern, Partituren, Autographen, alten Theater⸗ 
zetteln, Decorations- und Architektur-Modellen betrachtet, welche 
hier in lichten, weiten Räumen, in ſchönſter Ordnung aufgeſtellt 
find. Dem Bibliothekar Herrn Charles Nuitter ſteht in der 
Perſon des Muſikſchriftſtellers Theodor de Lajarte ein un⸗ 
vergleichlicher Amanuenſis zur Seite, einer jener gelehrten, paſſio⸗ 
nirten Bibliophilen und muſikaliſchen Archeologen, welche in der 
Anordnung und Katalogiſirung einer Bibliothek ihre Lebens⸗ 
freude finden. Die Bibliothek der Großen Oper umfaßt über 
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viertauſend Bände und etwa fünfzigtauſend Notenhefte. Alle 
werthvollen Unica, wie alte Theaterzettel, Autographen u. dgl. 
befinden ſich unter Glas und Rahmen. In einem ſehr großen, 
lichten Hemicycle ſind die Partituren aufgeſtellt, von den erſten 
Anfängen der franzöſiſchen Oper bis auf die neueſte Zeit. Sie 
ſind alphabetiſch nach dem Titel der Opern gereiht (Armide, 
I' Africaine, l’äme en peine etc.), eine für praktiſche Zwecke 
ſehr vortheilhafte Methode. Im Katalog hat jeder Vuchſtabe 
ein eigenes Heft, jede Oper ihr eigenes Blatt, welches alles 
darauf Bezügliche, die Beſetzungen, die Anzahl der Orcheſter— 
und Chorſtimmen ꝛc. ausweiſt. Unter den Partituren befinden 
ſich auf einer geräumigen Gallerie, zu der mehrere bequeme 
Treppen führen, die Bücher; geordnet nach den Hauptkategorien: 
Muſik, Poeſie, Architektur, Geſchichte, Tanzkunſt, Decorations⸗ 
weſen ꝛc. Darunter finden ſich große werthvolle Bilderwerke, 
wie Terier’3 „Architecture Byzantine“, die „Encyclopedie 
des beaux arts“, Aſſelineau's „Meubles religieux et ei- 
vils“, Zangle’3 „Monuments de l' Hindoustan“ und fonft 
zahlloſe ergiebige Quellen für den Decorationsmaler und Co⸗ 
ſtümzeichner. Auch deutſche Werke fand ich darunter, wie 
Kretſchmer's „Deutſche Volkstrachten“ ꝛc. In ſchönſter 
Vollſtändigkeit paradirt die lange Reihe von Lederbänden des 
„Repertoire de l’Opera“ ſammt allen Textbüchern. In einem 
großen langen Saale ſind die Chor- und Orcheſterſtimmen auf⸗ 
bewahrt, in Riemen zuſammengeſchnürte Fascikel mit großen 
Aufſchriften; Alles augenblicklich zu finden und herabzunehmen. 
Mit beſonders pietätvoller Neugierde betrachten wir die zahl⸗ 
reichen Autographen der berühmteſten Opern von Gluck, Cheru⸗ 
bini, Spontini, Skizzen von Roſſini, Meyerbeer ꝛc. In der 
handſchriftlichen Originalpartitur von Roſſini's „Tell“ ſah ich 
mit großem Intereſſe die urſprüngliche, von Roſſini ſpäter ge⸗ 
änderte Form des erſten Finales: die in der Ouvertüre vor— 
kommenden Themen des Sturm's und der Stretta ſollten in 
E. Hanslick, Muſikaliſche Stationen. 14 


210 | G. Hansclick. 


dieſem Finale vom Chor geſungen werden. Die Skizzen Meyer⸗ 
beer's zur „Afrikanerin“ laſſen lehrreiche Blicke in die Werk⸗ 
ſtatt dieſes Componiſten thun; einmal notirt er ſich ein beſon⸗ 
ders intereſſantes Thema für Ines („J’avais appris, qu'on 
t'enfermait“), das aber trotzdem in der Oper nicht vorkommt. 
Der von Lajarte verfaßte vollſtändige Katalog der Opern⸗ 
bibliothek (der Muſikalien nämlich, nicht auch der Bücher) macht 
dieſe Sammlung doppelt werthvoll und nutzbringend. Der Ka⸗ 
talog reicht von Cambert's „Pomone“ (1672) bis zu Dé⸗ 
libes Ballet „Sylvia“ (1876), — eine vollſtändige Geſchichte 
der franzöſiſchen Großen Oper. Als ich mich anſchickte, vom 
fünften Stockwerk des Operuhauſes, wo die Bibliothek ſich 
befindet, wieder zur Erde herabzuſteigen, neckte ich Herrn de 
Lajarte zum Abſchied mit der Bemerkung: „Es fehlt Ihnen 
nur Eines hier und etwas Wichtiges: ein Ascenſeur!“ „Der 
würde in Kurzem überflüſſig ſein,“ lautete die vergnügte Ant⸗ 
wort. Die Opernbibliothek wird demnächſt aus dem fünften 
in das erſte Stockwerk übertragen und zwar in den Pavillon, 
der urſprünglich für Napoleon III. und ſeinen Hofſtaat beſtimmt 
war. Das Miniſterium hat zur Inſtallation dieſer Bibliothek — 
ein Kaiſer mußte ihr Platz machen — die Summe von hun⸗ 
derttauſend Francs für das Jahr 1879 feſtgeſetzt. — 
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Richard Wagner’s Bühnenfeſtſpiel 
in Bayreuth. 


1: 
Die Dichtung. 
Bayreuth, 12. Auguſt 1876. 


„Wenn das Bayreuther Theater auf Commando Wagner's, 
lediglich für feine Werke, durch Privatſammlungen beſtritten, 
wirklich zuſtande kommt, wie es allen Anſchein hat, ſo bildet 
dieſe Thatſache allein eines der merkwürdigſten Ereigniſſe 
in der geſammten Kunſtgeſchichte und nebenbei den größten 
Erfolg, den ein Componiſt jemals träumen konnte.“ 


a n dieſe Worte, mit denen ich vor mehreren Jahren 
einen Aufſatz über „Rheingold“ ſchloß („die moderne 
da Seite 324), mußte ich mich wol erinnern, als 

ich 1 fertige Theater Wagner's in Bayreuth erblickte, am 
Vorabend der erſten Feftipiel-Aufführung des „Nibelungenrings“. 
Ein ganz ungewöhnliches theatraliſches Erlebniß, ja noch mehr: 
ein culturgeſchichtlich merkwürdiges Ereigniß iſt dieſes durch 
vier Abende ſpielende Muſikdrama, die Erbauung eines eigenen 
Theaters dafür und der tauſendköpfige Wanderzug aus halb 
Europa nach einem abgelegenen, halbverſchollenen Städtchen, 
deſſen Namen nunmehr unvertilgbar in der Kunſtgeſchichte feſt⸗ 
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ſitzt. Mag das Werk felbft die Erwartungen der Bayreuth⸗ 
Pilger erfüllen oder nicht; in Einem werden ſie Alle zu⸗ 
ſammentreffen, in der Bewunderung der außerordentlichen 
Begabung, Energie, Arbeits- und Agitationskraft des Mannes, 
welcher jenes Ereigniß ſelbſtſtändig in's Leben gerufen und 
durchgeführt hat. 

„Der Ring des Nibelungen“ iſt die Arbeit von faſt 
fünfundzwanzig Jahren, eine Arbeit, zu welcher Wagner nach jeder 
Unterbrechung („Triſtan“, „Meiſterſinger“) mit verdoppelter Liebe 
wieder zurückkehrte. Schon im Jahre 1848 ſkizzirte Wagner den 
Entwurf eines Nibelungen⸗Dramas, und bald darauf ging 
er an die Ausarbeitung von „Siegfried's⸗-Tod“. Im Jahre 
1853 vollendet er die aus vier ſelbſtſtändigen Dramen be⸗ 
ſtehende Dichtung: „Der Ring des Nibelungen“ und beginnt 
noch im ſelben Jahre die muſikaliſche Compoſition derſelben. 
Zweiundzwanzig Jahre ſpäter, im Sommer 1875, leitet er die 
erſten Proben in Bayreuth. Und jetzt, wieder ein Jahr ſpäter 
(1876), erleben wir die vollſtändige Aufführung. 

Unſer Bericht muß einige orientirende Bemerkungen über 
die Dichtung vorausſchicken. Alſo der poetiſche Stoff Richard 
Wagner's iſt die Nibelungen-Sage Das iſt ſchneller 
geſagt, als verſtanden, denn dieſer Sagenkreis hat in ver⸗ 
ſchiedenen, weit auseinanderliegenden Zeiten und Ländern ver- 
ſchiedene Geſtalt angenommen und liegt in ſehr abweichenden 
Faſſungen vor. Es iſt genugſam beklagt und bis zur Unge⸗ 
rechtigkeit gerügt worden, daß den Deutſchen die römiſche und 
griechiſche Mythologie geläufiger iſt, als die altgermaniſche. 
Die rühmlichen Anſtrengungen von Sprachgelehrten, Hiſtorikern 
und Dichtern in den letzten Decennien konnten dem nur allmälig 
und theilweiſe abhelfen. Das größere Publicum iſt indeſſen 
mit der Nibelungen-Sage durch drei Schauſpiele vertrauter ge— 
worden: durch Raupach's „Nibelungenhort“, Geibel's „Brun⸗ 
hilde“ und Hebbel's „Nibelungen“. Wer in Wagner's 
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„Bühnenfeſtſpiel“ dieſelbe Handlung vorausſetzt, verfällt bereits 
in den erſten Irrthum. Schon die Bezeichnung „Nibelungen“ 
bedeutet bei ihm etwas Anderes. In dem deutſchen Helden⸗ 
gedicht heißen „Nibelungen“ ſowol die Zwerge (Niflungen) als 
auch die Burgunden, und nur Letztere ſind gemeint, wenn von 
„Nibelungenlied“, von „Nibelungennoth“, „der Nibelungen Rache“ 
geſprochen wird. In dieſem Sinne brauchen unſere modernen Dich- 
ter das Wort. Wagner hingegen beſchränkt es auf das Geſchlecht 
der Zwerge, das in Nibelheim in den Klüften der Erde wohnt. 
Seine Dichtung kennt keine „Burgunden“, ſie hat überhaupt 
alles Hiſtoriſche getilgt und behandelt alle Vorgänge als 
ſagenhaft, märchenhaft, zeitlos. Nichts läßt bei Wagner auf 
das Eindringen des Chriſtenthums ſchließen, welches unſer 
mittelalterliches Epos wie eine neue Erdſchicht durchdringt und 
in Hebbel's Tragödie ſo genial benützt iſt. Faſt ſind es nur 
einige Namen, die wir bei Wagner wiederfinden, und ſelbſt 
dieſe nicht gleichmäßig; Chriemhild zum Beiſpiel heißt bei 
ihm, nach der vordiſchen Ueberlieferung, Gutrune. Sie, 
Gunther und Hagen treten erſt im vierten Drama auf, faſt 
alle Nebenperſonen. Während unſere modernen Dramatiker aus 
dem deutſchen Epos das Reinmenſchliche, für alle Zeiten Giltige 
und Ergreifende herausgearbeitet haben, die treue Liebe Sieg⸗ 
fried's zu ſeiner Gattin Chriemhild, die ſtarre Vaſallentreue 
Hagen's, ſchließlich die Rache Chriemhild's, ſehen wir bei 
Wagner die Menſchen und alles Menſchliche abſichtlich zurück⸗ 
gedrängt und Götter, Rieſen, Zwerge als handelnde Perſonen 
in den Vordergrund geſtellt. Brunhilde erſcheint nicht als 
vielumworbene Königin von Iſenland, ſondern als übermenſch⸗ 
liche Walküre, als Lieblingstochter des Gottes Wotan; Chriem⸗ 
hild (Gutrune) tritt nicht als Rächerin auf, Hagen nicht als 
uneigennützig treuer Lehensmann. Ueberall hält ſich Wagner 
an die ältere, härtere, uns fernftehende und befremdende Er— 
zählung der „Edda“; in den drei erſten Dramen („Rheingold“, 
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„Walküre“, „Siegfried“) fällt die volle Beleuchtung auf die 
über⸗ und unterweltlichen Weſen, die perſonificirten Naturmächte. 
Wir werden ſehen, daß dieſe Auffaſſung der glänzendſten muſi⸗ 
kaliſchen Specialität Wagner's, der Schilderung des Wunder⸗ 
baren durch die ſublimirteſte Tonmalerei, zu ſtatten kommt — 
allerdings zum Schaden des Dramas, in welchem wir Men⸗ 
ſchen in menſchlichen Verhältniſſen finden wollen, Freud und 
Leid mit ihnen theilend. Erſt am vierten Abend begegnen wir 
den uns vertrauten menſchlichen Geſtalten aus dem deutſchen 
Nibelungenlied, aber es iſt höchſt bezeichnend, daß Wagner 
dieſes von ihm urſprünglich „Siegfried's Tod“ betitelte Drama 
jetzt „Götterdämmerung“ nennt, alſo auch hier von vornherein 
das volle Gewicht nicht auf das Schicksal der handelnden 
Menſchen, ſondern auf jenes der Götter legt. 

Sehen wir, alles Nebenſächliche vorerſt bei Seite laſſend, 
wie die zuſammenhängende Handlung in den vier Dramen ſich 
uns darſtellt. Das erſte Drama oder Vorſpiel: „Rheingold“, 
enthält die Vorgeſchichte. Die erſte Scene geht in der Tiefe 
des Rheins vor ſich. Die Rheintöchter umkreiſen den von 
ihnen bewachten Schatz, das „Rheingold“; der häßliche Zwerg 
Alberich, der ihnen in lüſterner Verliebtheit nachſtellt, er⸗ 
blickt das Rheingold, reißt es gewaltſam aus dem Riff und 
verſchwindet damit. Die Rheintöchter haben dem Gott Loge 
(dem diplomatiſchen Mephiſto des nordiſchen Götterhofſtaates) 
ihre Noth geklagt und um Wotan's Schutz gebeten. Wotan, 
der Allvater, beſchließt, Alberich das Gold abzunehmen — 
um es für ſich ſelbſt zu behalten. Er läßt ſich mit Loge in 
die Höhle Alberich's hinab, bindet dieſen und bemächtigt ſich 
des koſtbaren Geſchmeides. Aber die beiden Rieſen Fafner 
und Faſolt verlangen drohend das Gold, als Löſegeld für die 
von ihnen geraubte Göttin Freia. Sie erhalten es ſchließlich, 
gerathen aber wegen des Ringes, welcher „zur höchſten Macht 
verhilft“, in Streit mit einander; Fafner erſchlägt den Faſolt 
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und zieht mit dem Ring davon. Die Götter ſchreiten über 
einen Regenbogen in ihre glänzende Burg. 

Wagner bezeichnet das „Rheingold“ als Voerſpiel, das 
eigentliche Drama beginnt ſomit erſt am zweiten Abend mit 
der „Walküre“. Siegfried, der Held des Ganzen, erſcheint hier 
noch nicht; das Drama „Walküre“ entwickelt erſt die Geſchichte 
des Wälſungengeſchlechts vor Siegfried's Geburt. 
Wälſe, der Stammvater dieſes Geſchlechts, iſt nach Wagner's 
Darſtellung Niemand anders als Gott Wotan ſelbſt; das Ge— 
ſchwiſterpaar Siegmund und Sieglinde find die „Wälſungen“, 
die gleich zu Anfang dieſes Dramas, einander nicht kennend, 
auftreten. Siegmund, auf der Flucht, geräth in die Wohnung 
Hunding's, deſſen junge, ſchöne Gattin Sieglinde den Fremd- 
ling labt. Die Beiden erglühen in Liebe für einander und 
thun dieſer Gluth keineswegs Einhalt, nachdem ſie ſich als 
Bruder und Schweſter erkannt haben. Sieglinde betäubt ihren 
Gatten mit einem Schlaftrunk und verbringt die Nacht mit 
Siegmund in ungeſtörter Wonne. Am nächſten Morgen 
kämpfen Hunding und Siegmund; Beide fallen. Hier tritt 
Brunhilde in die Handlung, eine der neun Walküren, welche 
auf das Schlachtfeld reiten und die getödteten Helden nach 
Walhalla bringen. Brunhilde (nach Wagner die leibliche 
Tochter Wotan's) hat gegen deſſen ausdrückliches Verbot den 
Siegmund im Kampfe beſchützt und wird zur Strafe von 
Wotan in Schlaf verſenkt und mit einem Flammenkreis (der 
„wabernden Lohe“) umgeben. Nur ein Mann, „der das 
Fürchten nicht kennt“, ſoll ſie daraus erlöſen und ſein Eigen 
nennen. Mit dieſem „Feuerzauber“ ſchließt das Stück. 

Das dritte Drama: „Siegfried“, deſſen Handlung 
wir uns etwa zwanzig Jahre ſpäter als die „Walküre“ denken 
müſſen, bringt einen neuen Helden auf die Bühne, den jungen 
Siegfried, den Sohn jenes Geſchwiſterpaares Siegmund und 
Sieglinde. Er wird uns als ein Ideal firogender Kraft und 


218 E. Hauslick. 


Lebeusluſt vorgeführt, wie er das Schwert „Nothung“ ſchmie⸗ 
det, einen Bären hetzt, den als Lindwurm erſcheinenden Rieſen 
Fafner tödtet und feinen Pflegevater Mime erſchlägt. Durch 
Verkoſten des Drachenblutes lernt er die Sprache der Vögel 
verſtehen, die ihm von der flammenumloderten Brunhilde er⸗ 
zählen. Er hat von Fafner den Ring des Nibelungen und 
die unſichtbarmachende Tarnkappe erbeutet und dringt durch das 
Feuer zu der ſchlafenden Brunhilde, die er mit einem Kuß er⸗ 
weckt. Mit der langen Liebesſcene zwiſchen den Beiden („O, 
hehrſter Thaten thöriger Hort! Leuchtende Liebe, lachender Tod!“) 
ſchließt das Stück. 

Es folgt nun das vierte und letzte Drama: „Götter⸗ 
dämmerung“. Wir ſehen Siegfried zu neuen Thaten aus⸗ 
ziehen, nachdem er von Brunhilden zärtlichen Abſchied genom⸗ 
men und ihr den Nibelungenring als Zeichen der Treue an 
den Finger geſteckt. Er reitet an den Rhein, wo das ſtolze 
Geſchlecht der Giebichungen herrſcht. König Gunther's holde 
Schweſter Gutrune (die Chriemhild des Nibelungenliedes) er⸗ 
glüht ſofort in leidenſchaftlicher Liebe zu Siegfried und reicht 
dieſem, auf Hagen's Rath, einen Zaubertrank, welcher ihn Brun⸗ 
hilden's vollſtändig vergeſſen macht. Siegfried begehrt und er⸗ 
hält Gutrune zum Weibe, wogegen er verſpricht, die nur durch 
ihn zu bewältigende Brunhilde für Gunther zu gewinnen. Durch 
den Tarnhelm in Gunther's Geſtalt verwandelt, zwingt er 
Brunhilden in's Brautgemach und entreißt ihr, zum Zeichen 
der Vermählung, den Ring. Hagen (bei Richard Wagner ein 
Sohn des Zwerges Alberich) will den Ring für ſich gewinnen, 
und deshalb beſchließt er Siegfried's Verderben. Brunhilde er⸗ 
kennt ihren Ring an Siegfried's Finger und damit die Treu⸗ 
loſigkeit des Heißgeliebten. Sie fordert ſeinen Tod, und Hagen 
erſticht ihn meuchlings auf der Jagd. Unmittelbar vor Sieg⸗ 
fried's Ende gibt ihm jedoch Hagen abermals einen Zauberſaft 
zu trinken, welcher die Wirkungen des Vergeſſenheitstrankes wies 
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der aufhebt. Siegfried erinnert ſich plötzlich Brunhilden's und 
ſtirbt, einen Gruß an ſie auf den Lippen. Gutrune räumt den 
Platz an Siegfried's Leiche ohneweiteres Brunhilden, die ihr 
ihn ſtreitig macht und ſich hierauf in den für Siegfried's Leiche 
angezündeten Scheiterhaufen ſtürzt. Die Rheintöchter ziehen 
Hagen, der ſich des Ringes bemächtigen will, zu ſich herab. 
Gleichzeitig erſcheint am Himmel eine rothe Gluth, der Wieder- 
ſchein des Brandes, welcher die Götterburg mit all ihrer Pracht 
verzehrt. 

Betrachtet man das Gedicht im Großen und Ganzen, 
ohne ſich bei zahlreichen, theils ermüdenden, theils abſtoßenden 
Einzelheiten aufzuhalten, ſo muß man den ſehr geſchickten Auf⸗ 
bau der Handlung rühmen. Ein Zug von Größe und Strenge, 
ein ſtarker Hauch entfeſſelter Naturgewalt zieht durch das Ganzez 
die Höhenpunkte der dramatiſchen Wirkung ſind mit ſicherer, er⸗ 
fahrener Hand vorbereitet und in die glühendſte Beleuchtung 
geſtellt. Als ſelbſtſtändiges Drama betrachtet, das angeblich der 
Muſik gar nicht bedürfe, um als dramatiſches Werk oder Mei- 
ſterwerk dazuſtehen, wird „Der Ring des Nibelungen“ nur von 
den Unzurechnungsfähigſten unter den Wagner-Enthuſiaſten an⸗ 
geſehen werden können. Ohne Muſik, nicht geſungen, ſondern 
geſprochen, würden dieſe ftammelnden und ſtotternden Stabreime 
überall eine mit Aergerniß gemiſchte Heiterkeit erregen. Allein, ſo 
hat es Wagner auch nicht gemeint, wenngleich er den Text lange 
vor der Partitur ſelbſtſtändig veröffentlichte und gelegentlich ver⸗ 
ſichert, feinen Nibelungenring „als durchaus dialogiſirte Hand⸗ 
lung demſelben Urtheil unterwerfen zu können, dem wir 
ein für das recitirte Schauſpiel geſchriebenes Stück vor⸗ 
zulegen gewohnt ſind.“ Hätte Wagner dies ernſtlich geglaubt, 
ſo würde er nicht Muſik dazu geſchrieben haben. Wir halten 
uns lieber an die andere Verſicherung des Autors, daß „dieſes 
dramatiſche Gedicht ganz der Möglichkeit einer vollſtändigen 
muſikaliſchen Ausführung feine Entſtehung verdankt.“ (Ge— 
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ſammelte Schriften, IX, p. 366.) Vom muſikaliſchen Geſichts⸗ 
punkte muß man zwar das Störende vieler ungebührlich langer, 
mitunter recht proſaiſcher Dialoge beklagen, andererſeits aber dem 
Textbuch eine große Zahl impoſanter, mit genialem Theaterblick 
angeſchauter Situationen nachrühmen, welche die höchſten An- 
ſtrengungen der Muſik herausfordern. 

Bezüglich der Grundanſchauung und des ſubſtanziellen Ge⸗ 
haltes des „Nibelungenrings“ haben wir unſer Hauptbedenken 
bereits oben ausgeſprochen: es trifft das Zurückdrängen des 
Reinmenſchlichen zu Gunſten der Götter, Rieſen, Zwerge und 
ihrer verſchiedenen Zauberkünſte. Dieſe Tendenz herrſcht am 
ſtörendſten, weil ausſchließlich, im „Rheingold“, wirkt noch vor⸗ 
wiegend in „Siegfried“ und „Walküre“, läßt aber glücklicher⸗ 
weiſe bedeutend nach in der „Götterdämmerung“, dem poetiſch 
weitaus gelungenſten von den vier Stücken. Die von Wagner's 
Interpreten gerühmte „ſittliche Hoheit“ und „reinigende ethiſche 
Wirkung“ dieſer Dichtung vermögen wir ſchwer aufzufinden. 
Die treibenden Motive im „Rheingold“ ſind durchwegs Betrug, 
Lüge, Gewalt und thieriſche Sinnlichkeit; ſogar bei den Göttern: 
Habſucht, Liſt und Vertragsbruch. Nicht ein Strahl eines 
edleren ſittlichen Gefühles bricht durch dieſen athemverſetzenden 
Nebel. „Die Walküre“ glänzt unter allen vier Stücken zumeiſt 
durch große dramatiſche und muſikaliſche Schönheiten; das ſittlich 
Widerwärtige der mit ſo viel Gluth ausgemalten Blutſchande 
werden wir aber niemals überwinden. Man kennt die Vorliebe 
Wagner's für dergleichen Scenen und Probleme. Hier iſt der 
Gräuel um ſo tadelnswerther, als er vollſtändig unnöthig iſt. 
Wo liegt die geringſte Nöthigung vor, Sieglinde und Siegmund 
zu Geſchwiſtern zu machen? Daß es ſo in den alten Edda⸗ 
Geſängen ſteht? Das verpflichtet nicht im mindeſten den Dra⸗ 
matiker, der für ſeine dichteriſchen Zwecke frei ſchalten darf und 
ſoll. Es iſt nicht Alles im Drama erlaubt, was im Epos vor— 
kommen darf, und unſere ſittlichen Anſchauungen ſind andere, 


Richard Wagner's Bühnenfeſtſpiel in Bayreuth. 221 


als es die des elften Jahrhunderts waren. Den ſchwächſten 
dramatiſchen Fortgang finden wir in dem dritten Stück „Sieg⸗ 
fried“. Die beiden Hauptperſonen, der Zwerg Mime und Sieg⸗ 
fried ſelbſt, ſtreifen hier an die Caricatur, der Kampf mit dem 
ſingenden Lindwurm an's Komiſche. Erſt der dritte Act, die 
Erlöſung Brunhilden's durch Siegfried, hebt ſich dramatiſch zu 
bedeutenderer Höhe. Die „Götterdämmerung“ übertrifft 
ſchon aus dem Grunde die drei vorhergehenden Dramen, weil 
ſie lauter echt muſikaliſche Situationen enthält. Ueberdies eine 
gewaltige Expoſition und ſpannende Steigerung bis zum Ende! 
Das Menſchliche tritt uns hier näher, die Geſpenſter der „Edda“ 
weichen zurück vor den Helden des Nibelungenliedes. Freilich, 
wie weit hat Wagner auch in dieſer Annäherung an das deut⸗ 
ſche Heldengedicht ſich wieder davon entfernt und die Charaktere 
herabgezogen! 

Welch ein widerwärtiges, von Wagner eingeführtes Motiv, 
daß Siegfried nicht ein ihm gleichgiltiges Weſen, ſondern ſeine 
eigene Geliebte und Gattin für einen Andern bezwingt 
und ſie, alſo gezähmt, ihm ausliefert! Mit dieſem Moment 
ſchwindet in unſerer Bruſt jede Sympathie für Siegfried, dem 
wir ſein gewaltſames Ende nicht ungern gönnen. Das Aus⸗ 
hilfsmittel mit dem Vergeſſenheitstrank, den Siegfried einnimmt, 
macht den Vorgang nicht weniger häßlich und abgeſchmackt. 
Wer die Empfindungen in feinem Helden auf phyſikaliſchem 
Wege, durch Mixturen, hervorbringt, der iſt vielleicht ein guter 
Apotheker, aber gewiß ein ſchlechter Poet. Schon in Wagner's 
„Triſtan und Iſolde“ wirkt es abſtoßend, daß die Liebe dieſer 
Beiden lediglich Wirkung eines Zaubertrankes, eines mechani⸗ 
ſchen Zufalls, iſt. Wenigſtens läßt Wagner dieſes Patienten⸗ 
paar bei der Einen Medicin. Dem treuloſen Siegfried aber 
wird in feiner letzten Stunde wieder ein Erinnerungs trank 
als Gegenmittel gegen den Vergeſſenheitstrank eingegoſſen, 
damit er hübſch ſentimental à la Werther mit einer zärtlichen 


222 Cb. Hanslick. 


Rede an die Geliebte verhauche! Das iſt kein „Helde“, ſon— 
dern eine Puppe. Ein Entzauberungstrank, durch welchen irgend 
ein Schwachkopf ſich plötzlich all der Dummheiten bewußt wird, 
die in der Verzauberung (oder im Rauſche) begangen, iſt eigent⸗ 
lich ein Luſtſpielmotiv. In der Tragödie, wo ein ſittlicher 
Wille herrſchen muß, wird er zum Unding. Ob dieſe Zauber⸗ 
tränke der älteſten Sage angehören, kümmert uns wenig. Wir 
leſen ja auf dem Theaterzettel: „Dichtung von Richard Wag⸗ 
ner“. Wer zwang den modernen Dramatiker, Widriges und 
Unmögliches in ſein Drama aufzunehmen? Hebbel und Em. 
Geibel haben den Mythus ebenſo genau gekannt, wie Richard 
Wagner, aber wie ganz anders verfahren Beide in ihrer Sieg⸗ 
fried⸗Tragödie! Sie ſcheiden dasjenige als unnöthig und verwerf⸗ 
lich aus, was gerade Wagner's Vorliebe für moraliſch Empö⸗ 
rendes zur Hauptſache macht. Wenn wir an Hebbel's 
Tragödie denken, insbeſondere an die rührende Klage der 
Chriemhild bei Siegfried's Leiche, der nur ſie geliebt, wie 
tief ſinkt Wagner's Auffaſſung herab! Die holde, reine 
Geſtalt Chriemhild's (Gutrune) hat Wagner durch feine Gift⸗ 
miſcherei um ihre ganze Schönheit gebracht. Hagen, das 
Urbild einer rauhen, ſelbſtloſen Vaſallentreue, wird unter Wag⸗ 
ner's Händen ein goldgieriger, gemeiner Schuft. So bleibt 
denn die einzige Brunhild übrig, die unſere Sympathie gewinnt. 

Die eigentliche Handlung wird bei Wagner durchflochten 
oder durchbrochen von Scenen, welche in die Göttergeſchichten 
der drei früheren Stücke zurückgreifen und den Zuſammenhang 
damit herſtellen ſollen. Dieſes Zurückſchlingen in die mytho⸗ 
logiſche Vorgeſchichte iſt ein wahres Unglück für die Tragödie, 
weil es gewaltſam, unmotivirt geſchieht und dem Zuſchauer un⸗ 
verſtändlich bleibt. Die Verwandlung des urſprünglichen Titels 
„Siegfried's Tod“ in den gegenwärtigen, „Götterdämmerung“, 
ſagt Alles. Sie zeigt deutlich, wie Wagner die einfachen klaren 
Verhältniſſe der Siegfried-Tragödie nachträglich verſchoben und 
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verwirrt hat. Im zweiten Bande feiner „Geſammelten Schrif— 
ten“ theilt uns Wagner die urſprüngliche Faſſung feiner Tra⸗ 
gödie „Siegfried's Tod“ mit; darin iſt von einer Götter— 
dämmerung nicht die Rede. In der That hat Sieg⸗ 
fried's Tod mit dem Ende der Götter, das als geheimnißvolle 
Weiſſagung die deutſche Mythologie durchklingt, gar nichts zu 
ſchaffen. Die Willkür und der Eigenſinn, womit Wagner den 
Ring als das angeblich einheitliche und treibende Motiv aller 
vier Dramen feſthält, rächt ſich an dem Eindrucke des Ganzen. 
Die übernatürlichen Vorausſetzungen ſchaffen hier unnatürliche 
und unverſtändliche Conſequenzen. Der Dichter ſelbſt ſcheint 
mitunter einen Vergeſſenheitstrank geſchlürft zu haben. Von 
der geprieſenen Macht des Ringes, der die Weltherrſchaft ver⸗ 
leiht, haben wir bei ſeinen verſchiedenen Beſitzern, von Wotan 
und Fafner bis auf Brunhild herab, nichts wahrgenommen. 
Und Siegfried, den der Zaubertrank jede Erinnerung an Brun⸗ 
hild rauben ſoll, findet doch ſofort den Weg zu ihr zurück und 
ruft die ihm Nahende wohlbekannt als „Brunhild!“ an. Nicht 
im dramatiſchen Intereſſe, ſondern jener „tiefſinnigen“ Urwelts⸗ 
myſtik zuliebe ſchuf Wagner die Expoſitionsſcene der „Götter⸗ 
dämmerung“: die drei Nornen (Töchter der Erda) werfen ein⸗ 
ander das Seil zu, in dem ſich das Geflecht des Weltenſchick— 
ſals ſymboliſirt. Hier iſt die Verwechslung der Geſetze des 
Epiſchen und des Dramatiſchen, des blos Symboliſchen mit dem 
ſceniſch Darzuſtellenden auffallend genug. 

Ein Unternehmen, das ſich wie das Bayreuther auf den 
Standpunkt des Niedageweſenen ſtellt, weiſt eigentlich jeden vor⸗ 
handenen Maßſtab der Beurtheilung zurück. Da jedoch die 
Form der dramatiſchen Trilogie ſowol in der altgriechiſchen als 
in der modernen deutſchen Literatur vorkommt, ſo drängt die 
Analogie ſich unwillkürlich auf, und für uns zugleich das tref— 
fende Wort Grillparzer's, womit er (in der Gelbftbio- 
graphie) ſeine Geſtaltung des Medeaſtoffes tadelt. „Die Tri- 
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logie oder überhaupt die Behandlung eines dramatiſchen Stoffes 
in mehreren Theilen,“ ſagt Grillparzer, „iſt für ſich eine ſchlechte 
Form. Das Drama iſt immer Gegenwart, es muß Alles, was 
zur Handlung gehört, in ſich enthalten.“ Fehlerhaft nennt er 
deshalb auch die Form von Schiller's Wallenſtein, unbeſchadet 
der Vortrefflichkeit dieſer Dichtung. An Wagner's Nibelungen⸗ 
ring wird ſich dies in noch weit höherem Maße erwahren. 


2. 
Das Theater. 


Bayreuth, 14. Auguſt 1876. 

Warum juſt in Bayreuth? 

Ein neuer Theaterbau an dieſem Ort war urſprünglich gar 
nicht in Wagner's Abſicht gelegen. Er dachte anfangs das alte 
Bayreuther Opernhaus, ein ſtattliches Monument ehemaliger mark⸗ 
gräflicher Pracht, für ſeine Zwecke benützen zu können. Je mehr 
er aber die nothwendige Umgeſtaltung überdachte, deſto weniger 
konnte dieſes Haus ihm genügen. Wagner erkannte bald, daß er, 
von Grund aus reformirend, auch von Grund aus bauen müſſe, 
für eine neue Operngattung auch ein neues Theater. Er blieb aber 
bei dem kleinen, abgelegenen Bayreuth, um durch keinerlei groß⸗ 
ſtädtiſche Zerſtreuung den Zuſchauer von ſeinem Werk abzulen⸗ 
ken. Gerade hier zählte er auf die feſtlichſte, denkbar günſtigſte 
Stimmung des Publicums. In dieſem Punkte ſcheint ſich aber 
doch, nach übereinſtimmenden Aeußerungen zahlreicher Feſtgäſte, 
der Meiſter verrechnet zu haben. Ein Städtchen wie Bayreuth 
iſt für ſo maſſenhaften Fremdenbeſuch in keiner Weiſe vorbereitet, 
es fehlt nicht blos überall an Comfort, ſondern häufig am 
Nothwendigen. Ich weiß nicht, ob das wirklich die günſtigſte 
Stimmung für einen Kunſtgenuß iſt, wenn man eine Woche 
lang unbequem wohnt, elend liegt, ſchlecht ißt und nach einer 
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fünf⸗ bis ſechsſtündigen anſtrengenden Opernvorſtellung nicht 
weiß, ob man ſich einen beſcheidenen Imbiß werde erkämpfen 
können. Auf wenigen Geſichtern iſt eine zuſtimmende Antwort 
zu leſen, und manchen in heller Begeiſterung hier Angekomme⸗ 
nen ſahen wir geſtern bereits in ſehr herabgemunterter Stim⸗ 
mung die glühend heiße, ſtaubige Straße zu dem weit entfern⸗ 
ten Wagner⸗Theater hinaufſchleichen. Auch die mitwirkenden 
Künſtler äußern gerechtfertigte Bedenken. Wie leicht, ſagen ſie, 
hätte mancher erſt bei den Generalproben zu Tage gekommene 
Uebelſtand (ungenügende Beſetzung kleinerer Partien u. dgl.) 
ſich noch beheben laſſen in einer Großſtadt, während hier eine 
Aenderung nicht mehr möglich iſt. Ein ausgezeichnetes Mit⸗ 
glied des hieſigen Orcheſters hatte das Mißgeſchick, mit einem 
unterwegs halbzertrümmerten Violoncell anzukommen; in jeder 
Hauptſtadt wäre es leicht reparirt worden, Bayreuth beſitzt aber 
keinen Inſtrumentenmacher. Es ſoll dieſes Capitel nicht weiter 
ausgemalt werden, welches mit dem Motto: „Wer nie ſein 
Brod in Bayreuth aß“, ſich beſſer für eine humoriſtiſche Be⸗ 
handlung eignet. Nur meine hier gründlich beſtärkte Ueberzeu⸗ 
gung wollte ich ausſprechen, daß ein großes künſtleriſches Unter⸗ 
nehmen auch in eine große Stadt gehört. 

Und die Beſtimmung des Wagner-Theaters? Beſteht es, 
ſo wird jetzt häufig gefragt, wirklich nur für den „Ring des 
Nibelungen“? Wagner's Antwort lautete anfangs: „Dieſe 
neue Inſtitution ſoll zunächſt nichts Anderes bieten, als den 
örtlich firirten Vereinigungspunkt der beſten theatra— 
liſchen Kräfte Deutſchlands zu Uebungen und Auffüh- 
rungen in einem höheren Originalſtil ihrer Kunſt.“ Alſo 
Muſtervorſtellungen als ſolche. In ſeinem „Schlußbericht“ zieht 
Wagner den Kreis ſchon enger und meint, daß die Bayreuther 
Aufführungen „in immer weiterer Ausdehnung vielleicht jede 
Gattung dramatiſcher Arbeiten“ aufnehmen dürften, „welche der 
Originalität ihrer Conception und ihres wirklich deut- 
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ſchen Stiles wegen auf eine beſouders correcte Aufführung 
Anſpruch erheben können“. Daß hierunter nicht urſprünglich 
italieniſche Opern, wie „Don Juan“, oder franzöſiſche, wie 
„Armida“, auch nicht mit geſprochenem Dialog verſetzte, wie 
„Der Freiſchütz“ oder „Fidelio“ gemeint find, weiß jeder in 
Wagner's Schriften Beleſene. Es wäre auch wirklich ein thö— 
richtes Unternehmen, eigens nach Bayreuth zu reiſen, um Opern 
von Mozart, Beethoven und Weber zu hören, die man an 
unſeren Hoftheatern gut genug aufzuführen pflegt. Niemand 
macht ſich mehr eine Illuſion darüber, daß der für die Nibe⸗ 
lungen errichtete Theaterbau auch fortan nur den Nibelungen 
gehört. Dabei drängt ſich aber unwillkürlich das Dilemma auf: 
Entweder iſt Wagner's „Nibelungenring“ wirklich blos in die⸗ 
ſem Bühnenfeſtſpielhauſe aufführbar — dann ſtünde Wag⸗ 
ner's ungeheure Arbeit in gar keinem Verhältniß zu dem ſchnell 
verrauſchenden Erfolg — oder das Werk kann und ſoll auch 
auf anderen großen Theatern dargeſtellt werden — dann er⸗ 
ſcheint der Bau eines ſo koſtſpieligen eigenen Theaters doch als 
ein ſonderbarer Luxus. So unerbittlich aber Wagner auch un⸗ 
ſere Theater verdammt, mit denen er „nie wieder in Berührung 
kommen“ will, es drängt doch Alles zu unſerer zweiten An⸗ 
nahme, und Wagner ſelbſt wird ſich ſchwerlich dagegen ſtemmen. 
Jedes ernſte Kunſtwerk will mehrmals gehört ſein; es erreicht 
ſeine volle Wirkung und Würdigung erſt durch den wiederholten, 
periodiſch wiederkehrenden Eindruck. Das Hauptwerk ſeines 
ganzen Lebens auf Bayreuth beſchränken zu wollen, gliche einem 
künſtleriſchen Selbſtmord. Die Anzahl der wohlhabenden Bay⸗ 
reuth-Pilger iſt lange nicht ſo groß, als Wagner ſie für ſein 
Werk wünſchen muß; am wenigſten repräſentiren dieſe „Patro- 
natsherren“ das deutſche Volk, für welches ja der „Nibelungen⸗ 
ring“ beſtimmt ſein ſoll. Will Wagner mit ſeiner größten 
Schöpfung nicht blos eine Handvoll Menſchen an Einem Orte 
und ein- für allemal ergötzt haben, ſondern damit Wurzel 
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faſſen in der Nation, dann muß er ſie ohne weiteres den ver— 
wünſchten „Opernbühnen“ anvertrauen. Deutſchlands erſte 
Bühnen werden, ohne Frage, das Werk ſceniſch und muſikaliſch 
befriedigend darſtellen können. Sollte der „Nibelungenring“ in 
Wien, München, Berlin, Dresden keine Lebensfähigkeit bewäh⸗ 
ren, blos weil etwa die farbigen Dämpfe da weniger qualmen 
oder die Schwimmmaſchinen langſamer rudern, dann müßte es 
mit der Hauptſache, mit dem muſikaliſchen Kern des Werkes 
ſchlecht beſtellt ſein. Je echter und ſtärker die innere poetiſche 
Kraft eines dramatiſchen Werkes, deſto leichter verträgt es Un⸗ 
vollkommenheiten der Darſtellung und Ausſtattung. „Don Juan“ 
und der „Freiſchütz“, „Egmont“ und die „Räuber“ packen die 
Gemüther auch in beſcheidenen Provinztheatern. Und Wagner's 
Opern ſelbſt, diejenigen, welchen er ſeinen Ruhm, ſeine Beliebt⸗ 
heit und damit die Möglichkeit des ganzen Bayreuther Unter- 
nehmens verdankt — „Tannhäuſer“, „Holländer“, „Lohen⸗ 
grin“ — fie haben auf kleinen Bühnen ihm den größten An= 
hang erobert. Der glänzendſte Erfolg der „Nibelungen“ in 
Bayreuth — er war ja ſo gut wie aſſecurirt — iſt noch keine 
Goldprobe für Werth und Wirkung dieſer Compoſition. Dazu 
iſt nothwendig, daß nunmehr Bayreuth nach Eu— 
ropa reiſe, nachdem Europa nach Bayreuth gereiſt iſt. Ein- 
mal kam der Berg zum Propheten, jetzt wird der Prophet zum 
Berge müſſen. 

Das Wagner= Theater ſelbſt gehört zu den intereſſanteſten 
und belehrendſten Sehens würdigkeiten. Nicht durch fein Aeußeres, 
das architektoniſch dürftig iſt und nur durch ſeine Lage impo⸗ 
nirt, ſondern durch die finnreiche Neuheit der inneren Einrich⸗ 
tung. Gleich der Eintritt in den Zuſchauerraum überraſcht: 
amphitheatraliſch im Halbkreis aufſteigende Sitzreihen, hinter 
welchen eine niedrige Galerie, die „Fürſtenloge“, ſich erhebt. 
Sonſt keine Loge im ganzen Hauſe, an deren Stelle Säulen 
rechts und links. Kein Kronleuchter, kein Souffleurkaſten. Der 
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Zuſchauer ſieht von jedem Sitze gleich gut und ungehemmt die 
Vorgänge auf der Bühne, und nichts als dieſe. Bei Beginn 
der Vorſtellung wird der Zuſchauerraum vollſtändig verfinſtert; 
die hellerleuchtete Bühne, auf welcher weder Seiten- noch Fuß⸗ 
lampen ſichtbar werden, erſcheint wie ein farbenglänzendes Bild 
in dunklem Rahmen. Manche Scenen wirken faſt wie Trans⸗ 
parentbilder oder Anſichten in einem Diorama. Wagner erhebt 
damit den Anſpruch, „das ſceniſche Bild ſolle dem Zuſchauer 
in der Unnahbarkeit einer Traumerſcheinung ſich zeigen“. Am 
merkwürdigſten iſt das unſichtbare Orcheſter, der „myſtiſche Ab⸗ 
grund“, wie es Wagner nennt, „weil er die Realität von der 
Idealität zu trennen habe“. Das Orcheſter iſt ſo tief gelegt, 
daß man an den Maſchinenraum eines Dampfſchiffes gemahnt 
wird. Ueberdies iſt es durch eine Art Blechdach faſt gänzlich 
verdeckt. Die Muſiker haben nicht den geringſten Ausblick auf 
die Bühne oder auf das Publicum, nur der Capellmeiſter kann 
die Sänger ſehen, nicht aber die Zuſchauer. Den genialen Ge⸗ 
danken Wagner's, uns in der Oper von dem ſtörenden An- 
blick all der geigenden, blaſenden und ſchlagenden Muſiker zu 
befreien, habe ich längſt und wiederholt gewürdigt und dafür, 
nach dem Münchener Vorbild, Propaganda zu machen verſucht. 
Die Tieferlegung des Orcheſters iſt eine der vernünftigſten und 
bleibendſten Reformen, die wir Wagner verdanken; ſie hat ſich 
bereits auch der Schauſpiel häuſer bemächtigt (wo ihre Noth⸗ 
wendigkeit noch einleuchtender) und iſt ein Segen des Wiener 
Burgtheaters geworden. In ſeinem Bayreuther Theater ſcheint 
mir jedoch damit zu weit gegangen, oder beſſer geſagt, zu tief, 
denn ich vermißte das ganze „Rheingold“ hindurch zwar nicht 
die Deutlichkeit, aber den Glanz des Orcheſters. Selbſt die 
ſtürmiſchſten Stellen klangen wie gedämpft und verdeckt. Den 
Sängern geſchieht damit ohne Frage eine Wohlthat, aber doch 
ein wenig auf Koſten der Inſtrumentalpartie, welcher ja gerade 
in dieſem Werke das Bedeutendſte und Schönſte anvertraut iſt. 
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Nach dem gedämpften Klang würde kaum Jemand die nume⸗ 
riſche Stärke dieſes Orcheſters vermuthen, deſſen acht Harfen 
zum Beiſpiel wie zwei oder drei klingen. Aber nicht nur in 
Hauptſachen, wie die Stellung des Orcheſters, auch in Neben⸗ 
dingen iſt Wagner bemüht geweſen, neue Anordnungen zu treffen, 
um jo wenig als möglich an unſere „Operntheater“ zu er= 
innern. So wird das Zeichen zum Anfang des Stückes und 
zu jedem Act nicht durch Glockenſignale, ſondern durch eine 
Trompeten⸗Fanfare gegeben; der Vorhang geht nicht auf und 
nieder, ſondern in der Mitte auseinander, und ſo weiter. 


3. 
Die Muſil. 
Bayreuth, 18. Auguſt 1876. 

Geſtern hatten wir die „Götterdämmerung“ als Schluß 
des ganzen Cyklus. Mit der nunmehr vollſtändigen Aus⸗ 
führung des Bayreuther Programms iſt die Muſik der Zukunft 
eine Macht der Gegenwart geworden. Aeußerlich wenigſtens 
und für den Augenblick. Auf kunſtgeſchichtliche Weiſſagungen 
läßt der Kritiker ſich ebenſo ungern ein, als ein ernſthafter 
Aſtronom auf's Wetterprophezeien; ſo viel jedoch hat uns jetzt 
die größte Wahrſcheinlichkeit: daß der Stil von Wagner's 
„Nibelungen“ nicht die Muſik der Zukunft ſein wird, ſondern 
höchſtens eine von vielen. Vielleicht auch nur ein Gährungs⸗ 
ferment für neue, zum Alten wieder rückgreifende Entwicklungen. 
Denn Wagner's jüngſte Reform beſteht nicht in einer Be⸗ 
reicherung, Erweiterung, Erneuerung innerhalb der Muſik, in 
dem Sinne, wie es die Kunſt von Mozart, Beethoven, Weber, 
Schumann geweſen; ſie iſt im Gegentheil ein Umdrehen und 
Umzwängen der muſikaliſchen Urgeſetze, ein Stil gegen die 
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Natur des menſchlichen Hörens und Empfindens. Man könnte 
von dieſer Tondichtung ſagen: ſie hat Muſik, aber ſie iſt 
keine. Um gleich Eines zur vorläufigen Orientirung des Leſers 
hervorzuheben: wir hören durch vier Abende auf der Bühne 
ſingen, ohne ſelbſtſtändige, ausgeprägte Melodie, ohne ein ein⸗ 
ziges Duett, Terzett, Enſemble, ohne Chöre oder Finale. Die 
Ausnahmen verſchwinden als flüchtige Momente in dem großen 
Ganzen. Dies allein beweiſt ſchon, daß hier das Meſſer nicht 
an überlebte Formen, ſondern an die lebendige Wurzel der 
dramatiſchen Muſik gelegt iſt. Opernfreunde, welche „Triſtan“ 
und den „Nibelungenring“ nicht kennen, geben ſich meiſtens dem 
Argwohn hin, die Gegner dieſer Spätgeburten Wagner's ſeine 
Gegner Wagner's überhaupt. Sie denken dabei immer nur an 
den „Holländer“ oder „Tannhäuſer“, welche doch von Wagner's 
neueſter Muſik ſo fundamental verſchieden ſind, als zwei Dinge 
innerhalb derſelben Kunſt nur ſein können. Man kann den 
„Tannhäuſer“ für eine der ſchönſten Opern und trotzdem die 
„Nibelungen“ für das gerade Gegentheil halten, ja eigentlich 
muß man es dann. Denn was das Glück von Wagner's 
früheren Opern machte und zu machen noch fortfährt, iſt 
die ſtete Verbindung des ſchildernden, ſpecifiſch dramatiſchen 
Elements mit dem Reiz der faßlichen Melodie, die Abwechs⸗ 
lung des Dialogs mit muſikaliſch gedachten und geformten 
Enſembles, Chören, Finalen. Alles, was an dieſe Vorzüge 
mahnt, hat Wagner in den „Nibelungen“ bis auf die Spur 
getilgt. Selbſt die „Meiſterſinger“, in welchen die abgeſchloſſene 
Geſangsmelodie ſeltener, aber dafür in einigen Pracht-Exem⸗ 
plaren auftritt (Preislied, Quartett, Chöre im letzten Act), 
erſcheinen daneben als ein muſikaliſch reizvolles und gemein⸗ 
faßliches Werk. 

Wagner's „Nibelungenring“ iſt in der That etwas völlig 
Neues, von allem Früheren Grundverſchiedenes, ein für ſich 
allein daſtehendes Unicum. Als ſolches, als ein geiſtreiches, 
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für den Muſiker unerſchöpflich lehrreiches Experiment wird das 
Werk ſeine bleibende Bedeutung haben. Daß es jemals in's 
Volk dringen werde, wie die Opern Mozart's oder Weber's, 
ſcheint mir aus der Natur deſſelben ganz unwahrſcheinlich. 
Drei Hauptpunkte ſind es, welche dieſe Muſik von allen bis⸗ 
herigen Opern, auch von Wagner’schen, principiell unterſcheiden. 
Erſtens: das Fehlen der ſelbſtſtändigen, abgeſchloſſenen Ge- 
ſangsmelodieen, an deren Stelle eine Art erhöhter Reci— 
tation tritt, mit der „unendlichen Melodie“ im Orcheſter als 
Baſis. Zweitens: die Auflöſung jeglicher Form, nicht blos 
der herkömmlichen Formen (Arie, Duett ꝛc.), ſondern der 
Symmetrie, der nach Geſetzen ſich entwickelnden muſikaliſchen 
Logik überhaupt. Endlich drittens: die Ausſchließung der 
mehrſtimmigen Geſangsſtücke, der Duette, Terzette, 
Chöre, Finale, bis auf einige verſchwindend kleine Anſätze. 
Hören wir des Meiſters eigene Worte über ſeine neue 
muſikaliſche Methode in den „Nibelungen“. Er habe, ſagt 
Wagner (IX. Bd., S. 366), „den dramatiſchen Dialog 
ſelbſt zum Hauptſtoff auch der muſikaliſchen Ausführung 
erhoben, während in der eigentlichen „Oper“ die der Handlung 
um dieſes Zweckes willen eingefügten Momente lyriſchen Ver⸗ 
weilens zu der bisher einzig für möglich erachteten muſikaliſchen 
Ausführung tauglich gehalten wurden. Die Muſik iſt es, was 
uns, indem ſie unabhängig die Motive der Handlung in ihrem 
verzweigteſten Zuſammenhange uns zur Mitempfindung bringt, 
zugleich ermächtigt, eben dieſe Handlung in draſtiſcher Beſtimmt⸗ 
heit vorzuführen; da die Handelnden über ihre Beweggründe 
im Sinne des reflectirenden Bewußtſeins ſich uns nicht aus⸗ 
zuſprechen haben, gewinnt hier der Dialog jene naive Präciſion, 
welche das Leben des Dramas ausmacht.“ Das lieſt ſich ſehr 
ſchön, aber in der Ausführung iſt Wagner's Abſicht keines⸗ 
wegs erreicht und die totale Verſchmelzung von Oper 
und Drama nach wie vor ein Wahn. Wagner unterbindet 


232 E. Hanalick. 


durch dieſe angebliche Gleichberechtigung von Wort und Ton 
gleichmäßig die Wirkung des einen wie des andern. Der Ton 
will ſich ausbreiten, das Wort weiterdrängen, darum gehört 
naturgemäß der fortlaufende Dialog dem Drama, die geſungene 
Melodie der Oper. Dieſe Scheidung iſt nicht das Wider⸗ 
natürliche, im Gegentheile iſt Wagner's Methode, beide Kunſt⸗ 
gattungen in Eine aufzuheben, widernatürlich. Das unnatür⸗ 
liche Singſprechen oder Sprechſingen der Wagner'ſchen „Nibe⸗ 
lungen“ erſetzt uns weder das geſprochene Wort des Dramas, 
noch das geſungene der Oper. Erſteres ſchon darum nicht, 
weil man bei den meiſten Sängern den Text gar nicht verſteht, 
und ſelbſt bei den beſten nur ſtellenweiſe. Da aber der 
ſceniſchen Wirkung wegen der Zuſchauerraum des „Feſtſpiel⸗ 
hauſes“ gänzlich verfinſtert wird, ſo entfällt jede Möglichkeit, im 
Textbuche während der Vorſtellung nachzuſehen. Wir ſitzen 
daher rathlos und gelangweilt dieſen unendlich langen Dialogen 
der Sänger gegenüber, gleichzeitig dürſtend nach der deutlichen 
Rede, wie nach der allzeit verſtändlichen Melodie. Und was 
für ein Dialog! Niemals haben Menſchen ſo mit einander 
geſprochen (wahrſcheinlich auch Götter nicht). Hin- und her⸗ 
ſpringend in entlegene Intervallen, immer langſam, pathetiſch, 
übertrieben, und im Grunde Einer genau wie der Andere. 
Ein treffendes Urtheil Fr. Hebbel's über die von Motte- 
Fouqué herrührende Siegfrieddichtung „Der Held des 
Nordens“ paßt vollſtändig auf Richard Wagner's Nibe⸗ 
lungenfiguren. Fouqué's Gedicht, ſagt Hebbel, „leidet an jener 
geſuchten Erhabenheit, die ebenſo einförmig als unerträglich iſt 
und die Circulation des Blutes aufhebt, ſo daß die Menſchen 
erfroren umfallen wie auf hohen Alpen. Er ſtellt Geſchöpfe 
hin, die mit uns gar nicht mehr verwandt ſind, weil ſie wie 
Bewohner des Mondes, wenn er deren hätte, ohne Luft und 
Waſſer leben können.“ 

Nachdem im „Muſikdrama“ die handelnden Perſonen nicht 
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durch den Charakter ihrer Geſangsmelodien unterſchieden wer⸗ 
den, wie in der alten „Oper“ (Don Juan und Leporello, Donna 
Anna und Zerline, Max und Caspar), ſondern in dem phyſiog⸗ 
nomiſchen Pathos ihres Sprechtons einander ſämmtlich gleichen, 
ſo trachtet Wagner dieſe Charakteriſtik durch ſogenannte Leit⸗ 
motive im Orcheſter zu erſetzen. Bekanntlich gab Wagner 
dieſer muſikaliſch-pſychologiſchen Hilfe eine größere Ausdehnung 
ſchon im „Tannhäuſer“ und „Lohengrin“, er ſteigerte ſie zum 
Uebermaß in den „Meiſterſingern“ und complicirt ſie in den 
Nibelungen zum förmlichen Rechen-Exempel. Leicht behält man 
die paar melodiſch und rhythmiſch prägnanten Leitmotive des 
„Tannhäuſer“ oder „Lohengrin“. Aber wie gebahrt Wagner 
damit in den „Nibelungen“? Darauf antwortet uns eine hier 
überall zum Verkauf ausgebotene Broſchüre von H. v. Wolzogen: 
„Thematiſcher Leitfaden“, ein muſikaliſcher Bädeker, 
ohne welchen hier kein anſtändiger Touriſt auszugehen wagt. 
Fern von Bayreuth dürfte man ein ſolches Handbuch komiſch 
finden; das Ernſthafte und Traurige daran iſt nur — daß es 
nothwendig iſt. Nicht weniger als neunzig Stück Leitmotive 
führt Herr v. Wolzogen mit Namen und Noten auf, welche der 
geplagte Feſtſpielbeſucher ſich einprägen und in dem Tongedränge 
von vier Abenden überall herauskennen ſoll. Nicht blos Per⸗ 
ſonen, auch lebloſe Sachen haben hier ihre Leit- oder Yeib- 
motive, die bald da, bald dort auftauchen und in die myſteriö⸗ 
ſeſten Beziehungen zu einander treten. Da haben wir das 
Ringmotiv, die Motive der Knechtung, der Drohung, des Rhein⸗ 
goldes, das Rieſen⸗ und Zwergenmotiv, das Fluchmotiv, das 
Tarnhelm⸗Motiv', das Leitmotiv „des matten Siegmund“, das 
Schwert⸗, das Drachen-, das Rachewahnmotiv, die Motive 
Alberich's, Siegfried's, Wotan's u. ſ. f. bis Nr. 90. Dieſe 
reiche muſikaliſche Garderobe, die jeder der Helden mitbekommt, 
wird aber nur zu ſeinen Füßen, im Orcheſter, gewechſelt, auf 
der Bühne haben ſie von Melodieen gar nichts an. Mit wenigen 
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Ausnahmen (Walkürenritt, Walhalla, Ambosmotiv, Siegfried's 
Hornruf) find dieſe Leitmotive im „Nibelungenring“ von geringer 
melodiöſer und rhythmiſcher Prägnanz, aus wenigen Noten be⸗ 
ſtehend und einander häufig ähnelnd. Nur ein ungewöhnlich 
begnadetes Ohr und Gedächtniß wird ſie alle zu behalten ver⸗ 
mögen. Und gelingt uns dies, haben wir wirklich erkannt, daß 
das Orcheſter hier eine Anſpielung auf die Götter, dort auf 
die Rieſen, dann auf die Götter und Rieſen zugleich macht — 
was iſt damit Großes gewonnen? Ein reiner Verſtandesproceß, 
ein reflectirendes Vergleichen und Beziehen — die Nibelungen⸗ 
Muſik weiſt fortwährend neben und über ſich hinaus. Ein volles 
Genießen und Empfinden wird unmöglich, wenn Verſtand und 
Gedächtniß ununterbrochen auf der Lauer ſtehen ſollen, um Anſpie⸗ 
lungen zu fangen. Dieſe myſtiſch-allegoriſche Tendenz in Wagner's 
„Nibelungenring“ erinnert vielfach an den zweiten Theil des 
Goethe'ſchen Fauſt, welcher ja gerade dadurch an feiner poeti= 
ſchen Wirkung einbüßt, weil der Dichter fo viel „hineingeheim⸗ 
nißt“ hat, was nun als Räthſel den Leſer quält. Manches 
goldene Wort, das Viſcher in ſeinem neueſten Buche über das 
allegoriſche Weſen des zweiten Theiles ausſpricht, paßt auf den 
Charakter des jüngſten Wagner'ſchen Muſikdramas. Auch dieſes 
iſt in Text und Muſik „eine Dichtung, die man ohne gelehrten 
Schlüſſel nicht verſteht, die daher bemüht und beunruhigt, ſtatt 
zu erfreuen“. Freilich kommen wir ſchließlich auch auf Viſcher's 
Reſultat, daß, „wo es ſich um äſthetiſche Diagnoſe handelt, 
ſich durch den Beweis leider nichts erreichen läßt“. Ob ein 
beſtimmtes Tonwerk der Tiefe muſikaliſcher Empfindung ent— 
quollen ſei oder aus der Retorte geiſtreicher Berechnung, das 
kann, jo evident es dem Einzelnen einleuchtet, wiſſenſchaftlich 
nicht bewieſen werden. Es ſcheint mir Viſcher's Satz für die 
Muſik ganz vorzugsweiſe zu gelten, „daß man das Gefühl der 
Schönheit des poetiſchen Lebens Niemandem andemonſtriren kann“. 
In der alten, vornibelungiſchen „Oper“ folgt die Compoſition 
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den allgemeinen Geſetzen muſikaliſcher Logik, bildet eine Reihe 
durch ſich ſelbſt verſtändlicher, abgeſchloſſener Organismen. Die 
Meiſter gaben uns in der „Oper“ Muſik, die durch ihre Ein— 
heit verſtändlich, durch ihre Schönheit erfreuend und dabei durch 
ihre innigſte Uebereinſtimmung mit der Handlung dramatiſch 
war. Sie haben hundertfach gezeigt, daß die von Wagner ver- 
pönte „abſolute Melodie“ zugleich eminent dramatiſch ſein und 
in mehrſtimmigen Sätzen, namentlich in den Finales, die fort 
ſchreitende Handlung energiſch zuſammenfaſſen und abſchließen 
kann. Den mehrſtimmigen Geſang, Duette, Terzette, Chöre, 
als angeblich „undramatiſch“ aus der Oper entfernen, heißt die 
werthvollſte Errungenſchaft der Tonkunſt ignoriren und um zwei 
Jahrhunderte zurück wieder in die Kinderſchuhe treten. Es iſt 
der ſchönſte Beſitz, der eigenthümlichſte Zauber der Muſik, ihr 
größter Vortheil vor dem Drama, daß ſie zwei und mehrere 
Perſonen, ganze Volksmengen kann zugleich ſich ausſprechen 
laſſen. Dieſen Schatz, um den der Dichter den Muſiker be= 
neiden muß, wie dies Schiller bei der Dichtung ſeiner „Braut 
von Meſſina“ ſo tief empfand, hat Wagner als überflüſſig zum 
Fenſter hinausgeworfen. Es mögen im „Nibelungenring“ zwei, 
drei oder ſechs Perſonen auf der Bühne nebeneinanderſtehen, 
niemals ſingen (von verſchwindend kleinen Ausnahmen abge⸗ 
ſehen) zwei zugleich; immer nur, wie bei einer Gerichtsverhand⸗ 
lung, Einer nach dem Andern. Welche Qual es iſt, dieſen 
geſungenen Gänſemarſch den ganzen Abend zu verfolgen, weiß 
nur, wer es ſelber erlebt hat. Indem aber Wagner durch vier 
Abende hintereinander die Tyrannei dieſes monodiſchen Stils 
fortſetzt, zwingt er uns mit faſt ſelbſtmörderiſcher Deutlichkeit, 
den Widerſinn ſeiner Methode zu begreifen und nach der viel— 
geſchmähten alten „Oper“ uns zurückzuſehnen. Dazu kommt 
noch der Uebelſtand der unerhört langen Ausdehnung der ein- 
zelnen Scenen und Geſpräche. Wir verkeunen nicht den neuen 
Zug von Größe und Erhabenheit, den Wagner ſeinem Werke 
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dadurch verleiht, das jeder Act nur zwei bis drei Ecenen ent⸗ 
hält, die ſich in ruhigſter Breite entfalten, ja häufig als pla⸗ 
ſtiſche Bilder ſtillzuſtehen ſcheinen. Von dem unruhigen Scenen⸗ 
wechſel und der Ueberfülle an Handlung in unſerer „großen 
Oper“ unterſcheidet ſich der „Nibelungenring“ am vortheilhaf— 
teſten gerade durch dieſe Einfachheit. Allein eine geradezu 
epiſche Breite darf das Drama nicht dergeſtalt auseinander⸗ 
zerren. Es iſt ſchwer zu begreifen, wie ein ſo theaterkundiger 
dramatiſcher Componiſt plötzlich allen Sinn für Maßverhältniſſe 
verlieren kann und nicht empfindet, daß Geſpräche, wie die des 
Wotan mit Fricka, mit Brunhilde, mit Mime ꝛc., die Geduld 
des Hörers auf's äußerſte foltern, ihn durch ihre unerſättliche 
Redſeligkeit nachgerade gänzlich abſtumpfen müſſen. Für die 
unerhörte Länge der Walhalla-Scenen im „Rheingold“, der 
Dialoge im zweiten Acte der „Walküre“, der ſechs Fragen im 
„Siegfried“ u. ſ. w. ſucht man vergebens nach einem drama⸗ 
tiſchen oder muſikaliſchen Grunde. Ein beredter und geiſtreicher 
Anwalt Wagner's, Louis Ehlert, räth in ſeiner Kritik über 
„Triſtan und Iſolde“, man möchte, um dieſe Oper lebensfähig 
zu machen, jede Nummer derſelben beträchtlich kürzen. Nun 
darf man wol fragen: Wo gab es jemals einen wirklich dra ma— 
tiſchen Componiſten, aus deſſen Opern man jedes Muſikſtück 
beliebig und ohne Schaden zuſammenſtreichen kann? Beim An⸗ 
hören des „Nibelungenring“ gewannen wir aber vollſtändig 
dieſelbe Ueberzeugung, daß jede Scene die ausgiebigſten Striche 
ohne den mindeſten Nachtheil vertrüge, daß ſie jedoch anderer⸗ 
ſeits in dieſem Stil auch noch beliebig länger ausgeſponnen 
werden könnte. Die neue Methode des „dialogiſchen Muſik⸗ 
dramas“ weiſt nämlich jedes muſikaliſche Maß von ſich, ſie iſt 
das formlos Unendliche. Wagner proteſtirt freilich dagegen, daß 
man feine „Bühnenſpiele“ vom Standpunkte der Muſik beur⸗ 
theile. Aber warum macht er dann Muſik, und ſehr viel 
Muſik, ganze vier Abende lang Muſik? An vielen Stellen 
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tauchen allerdings muſikaliſche Schönheiten von blendender Wir— 
kung auf, Starkes wie Zartes — es iſt, als ob ſich da der 
neue Wagner an den alten erinnerte. Wir brauchen ſie kaum 
ausdrücklich hervorzuheben dieſe Glanzmomente: den Geſang der 
Rheintöchter im erſten und vierten Stück, das Lenzlied Sieg⸗ 
mund's, den Feuerzauber, den Walkürenritt, das Waldweben 
u. A. In der Bayreuther Vorſtellung konnte man beobachten, 
wie jede ſolche Knospe einer aufblühenden Melodie von den Zu— 
ſchauern mit ſichtlichem Entzücken wahrgenommen und förmlich 
an's Herz gedrückt wird. Erſcheint gar nach zweiſtündiger mo⸗ 
nodiſcher Steppe ein Stückchen mehrſtimmigen Geſanges — die 
Schlußaccorde der drei Rheintöchter, das Zuſammenſingen der 
Walküren, die paar Terzen am Schluſſe des Liebesduetts im 
„Siegfried“, da geht es wie ein freudiger Erlöſungsſchauer 
nach langer Gefangenſchaft über die Mienen der Hörer. Das 
ſind ſehr beachtenswerthe Symptome. Sie geben lautes Zeug⸗ 
niß, daß die muſikaliſche Natur im Menſchen ſich auf die Länge 
nicht verleugnen, nicht knebeln läßt, daß die neue Methode 
Wagner's nicht eine Reform überlebter Traditionen, ſondern ein 
Angriff auf die uns eingeborene und durch jahrhundertelange 
Erziehung ausgebildete muſikaliſche Empfindung iſt. Und mag 
dieſer Angriff auch mit den glänzendſten Waffen des Geiſtes 
unternommen ſein — die Natur widerſteht ihm und wirft den 
Belagerer gelegentlich mit einigen Roſen und Veilchen zurück. 

Die bildneriſche Kraft von Wagner's Phantaſie, die er⸗ 
ſtaunliche Meiſterſchaft ſeiner Orcheſter -Technik und zahlreiche 
muſikaliſche Schönheiten walten in den „Nibelungen“ mit einer 
magiſchen Gewalt, der wir uns willig und dankbar gefangen 
geben. Die Einzelſchönheiten, welche ſich gleichſam hinter dem 
Rücken des Syſtems einſchleichen, hindern nicht, daß dieſes 
Syſtem, die Tyrannei des Wortes, des melodieloſen Dialogs 
und der triſten Einſtimmigkeit den Todeskeim in das Ganze 
legt. Mit dämoniſchem Zauber umfängt uns die fremdartige 
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Farbenpracht, der berückende Duft des Orcheſters im „Nibelungen⸗ 
ring“. Aber wie Tannhäuſer im Venusberge nach den lieb— 
gewohnten Glockenklängen der Erde, ſo ſehnen wir uns bald 
aus tiefſtem Herzen nach dem melodiſchen Segen unſerer alten 
Muſik. „Hör' ich ſie nie, hör' ich ſie niemals wieder?“ 


SU 


4. 
Die Aufführung und ihr Tolaleindruck. f 
Bayreuth, 19. Auguſt 1876. 

Der Eindruck von Wagner's „Nibelungenring“ auf das 
Publicum ging nicht vorwiegend von der Muſik aus, ſonſt 
hätte er wol ein niederdrückender heißen müſſen. Wagner's 
Vielſeitigkeit, ohne Frage die glänzendſte Seite ſeiner Be⸗ 
gabung, läßt ihn zugleich mit dem Specialtalent des Muſikers, 
des Malers, des Textdichters und des Regiſſeurs arbeiten und 
erzielt häufig durch die drei Letzteren, was der Erſte allein 
nicht bewirkt hätte. Insbeſondere die maleriſche Phantaſie 
Wagner's arbeitet raſtlos in den „Nibelungen“, von ihr ſcheint 
der erſte Anſtoß ausgegangen zu mancher Scene. Betrachtet 
man die Photographien der von Joſeph Hoffmann ſo poeſievoll 
erfundenen Decorationen, ſo geräth man unwillkürlich auf den 
Gedanken, es mögen in Wagner's Einbildungskraft zuerſt ſolche 
Bilder aufgeſtiegen ſein und dann die entſprechende Muſik nach⸗ 
gezogen haben. So iſt es gleich mit der erſten Scene des 
„Vorſpiels“. Die im Rheine ſingenden und ſchwimmenden 
Rheintöchter, durch hundertſechsunddreißig Takte lang nur von 
dem zerlegten Es-dur-Dreiklang umfluthet, geben für ſich ein 
Tableau, welches man gar nicht genau auf die Muſik anſieht. 
Die Scene wirkte in Bayreuth um ſo günſtiger, als die De— 
coration und die von unten dirigirte Maſchinerie der Schwim⸗ 
menden vollſtändig gelungen war. Dieſe Rheintöchterſcene, ohne 
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Frage das weitaus Beſte des Vorſpiels, iſt von Haus aus 
muſikaliſch gedacht und mit erſtaunlicher Kunſt ausgeführt. Von 
da an ſinkt der muſikaliſche Reiz des „Rheingold“ raſch ab— 
wärts, und da parallel damit die Empfänglichkeit des durch 
nahezu drei Stunden ohne Unterbrechung feſtgehaltenen Hörers 
verſiecht, ſo ſcheidet man mit dem Eindruck tödtlicher Monotonie. 

Ueber das unverdauliche Deutſch, das im „Rheingold“ 
geſtammelt und für Poeſie ausgegeben wird, wollen wir kein 
Wort verlieren. Es wäre ein Unglück, wenn die Gewöhnung 
an dieſen Nibelungenſtil und die kritikloſe Bewunderung für 
Alles, was von Wagner kommt, das Publicum allmälig ſo 
weit abſtumpfen könnte, daß es die Häßlichkeit ſolcher Sprache 
nicht mehr empfindet. *) 

Ungemein ſtimmungsvoll beginnt das zweite Drama, die 
„Walküre“, mit dem Eintritte des verfolgten Siegmund in 
Hunding's Haus. Die langweilige Breite der Tiſchſcene (Sieg⸗ 
mund, Hunding und Sieglinde) verſchmerzen wir allmälig im 
Verlaufe des Liebesduetts zwiſchen Siegmund und Sieglinde, in 
welche der B-dur-Satz „Winterſtürme weichen dem Wonnemond“ 
wie langentbehrter Sonnenſchein einfällt. Da labt uns doch 
ein Strahl melodiöſen, getragenen Geſanges! Mit dem zweiten 
Acte öffnet ſich ein Abgrund von Langweile. Gott Wotan 
tritt auf, hält erſt ein langes Geſpräch mit ſeiner Gemahlin 
und dann (zu Brunhilde gewendet) einen autobiographiſchen 
Vortrag, der acht volle Seiten des Textbuches füllt. Dieſe 
im langſamen Tempo, ganz melodielos vorgetragene Erzählung 
umfängt uns wie ein troſtlos weites Meer, in welchem 
nur die kümmerlichen Brocken einiger „Leitmotive“ uns aus 
dem Orcheſter entgegenſchwimmen. Scenen wie dieſe mahnen 
an die im Mittelalter beliebte Folter, den ſchlaftrunkenen Ge⸗ 


*) Eine ausführliche Beſprechung des „Rheingold“ (auf Grund der 
Münchener Aufführung) findet man in meiner „Modernen Oper“. 
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fangenen, ſo oft er einnickt, mit Nadelſtichen wieder aufzuwecken. 
Wir hörten ſelbſt von Wagnerianern dieſen zweiten Act als ein 
Unglück für das Ganze bezeichnen — ein ſehr unnöthiges Un⸗ 
glück, da mit zwei Strichen die beiden Scenen getilgt wären, 
die kaum Jemand vermiſſen wird. Hat doch die „Walküre“ 
überhaupt nur einen ſehr loſen Zuſammenhang mit der Hand⸗ 
lung des Ganzen; wir erfahren darin von dem verhängnißvollen 
Ring nichts, was wir nicht ſchon im „Rheingold“ geſehen haben, 
und für die Folge iſt nur der Schluß der Oper, die Beſtrafung 
und Verzauberung Brunhilde's wichtig. Brunhilde befremdet, 
um nicht zu ſagen beleidigt, gleich anfangs durch ihr unſchönes 
Hojotohoh! Erſt die ſchaurigen Klänge, mit welchen Brunhilde 
als Todverkünderin auftritt, wirken wieder ergreifend, trotzdem 
wir das Hauptmotiv (faſt die einzige melodiſche Schönheit im 
zweiten Act) aus Marſchner's „Hanns Heiling“ ſehr wohl ken⸗ 
nen. (Königin der Erdgeiſter: „So biſt du verfallen den 
rächenden Geiſtern“.) 

Muſikaliſch erhebt ſich der dritte Act wieder zu bedeuten⸗ 
derer Kraft und Fülle. Zunächſt durch die Walküren, deren 
allerdings wüſtes Miteinander- und Durcheinanderſingen die 
Scene wohlthätig belebt. Der Walkürenritt und der Feuer⸗ 
zauber ſind als zwei Prachtſtücke kühner Tonmalerei aus Con⸗ 
certaufführungen männiglich bekannt. In meinen Berichten über 
dieſe Concertaufführungen hatte ich, auf den dramatiſchen Zu⸗ 
ſammenhang rechnend, dieſen beiden Stücken einen noch viel 
größeren Effect auf der Bühne prophezeit, als fie in Bayreuth 
zu erreichen ſchienen. Ein doppelter Grund dürfte dies er⸗ 
klären: einmal hat der „myſtiſche Abgrund“ des Bayreuther 
Theaters nicht entfernt den hinreißenden Glanz und Schwung 
eines freiſtehenden Concertorcheſters, ſodann bekommt der Hörer 
dieſe beiden Effectſtücke erſt gegen den Schluß der Oper, alſo von 
dem Vorhergehenden bereits ermattet und abgeſtumpft, zu hören. 

Wider alles Erwarten machte „Siegfried“ in Bayreuth 
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größere Wirkung als die „Walküre“. Ganz unerklärlich iſt 
dieſe Ueberraſchung nicht. Schon den erſten Act durchweht ein 
friſcher Ton, etwas Realiſtiſches, Naturburſchenhaftes, das zwar 
durch maßloſe Längen der Scenen und Muſikſtücke die halbe 
Kraft einbüßt, aber trotzdem im Abſtich von dem Stelzengang 
der beiden früheren Abende erfriſchend wirkt. Was ſoll man 
aber zu der langen Scene Wotan's mit dem Zwerg Mime 
ſagen? Einer gibt dem Andern drei Fragen auf, welche Jeder 
von ihnen mit der Ausführlichkeit eines gut eingepaukten Prü⸗ 
fungs-Candidaten beantwortet. Die ganze Scene, dramatiſch 
vollkommen überflüſſig, iſt von erdrückender Langweiligkeit. Die 
Zuhörer ſind auf die Unterhaltung angewieſen, die verſteckten 
Leitmotive aus dem Orcheſter heraus zu errathen. („Wo iſt 
die Katze, wo iſt der Bär?“) Ueberhaupt kann man ſicher 
ſein, daß, ſobald nur die Spitze von Wotan's Speer ſichtbar 
wird, eine halbe Stunde nachdrücklichſter Langweile garantirt 
iſt. Dieſer „hehre Gott“, der überall das Nöthige nicht weiß 
und das Richtige nicht thut, der im erſten Drama ſeiner herrſch— 
ſüchtigen Frau, im zweiten einem dummen Rieſen, im dritten 
einem kecken Knaben weichen muß, dieſer ſalbungsvolle Pedant 
ſoll „von dem deutſchen Volk“ als göttliches Ideal verehrt 
werden? Zur Illuſtration des Schwertſchmiedens bringt das 
Orcheſter einige bewunderungswürdige Tonmalereien. Dem viel⸗ 
belobten „Schmiedelied“ Siegfried's vermag ich wenig Geſchmack 
abzugewinnen; es hat mehr vom Begräbnißgeſang, als vom 
fröhlichen Lied. Naive, natürliche Fröhlichkeit kennt Wagner 
nicht. Ebenſowenig trifft er den Ausdruck des Komiſchen, wie 
wir von Beckmeſſer her wiſſen; in der Compoſition des Mime 
iſt ihm die Unterſcheidungskraft zwiſchen Komiſchem und Lang⸗ 
weiligem vollends abhanden gekommen. Der zweite Act führt 
uns in eine Waldgegend nächſt der Höhle des Lindwurms. 
Auf eine Scene Alberich's mit Mime, ein Muſterbild der ge— 
zwungenen, ſprachwidrigen Declamation dieſer Beiden, folgt der 
E. Hanslick, Muſikaliſche Stationen. 16 
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Glanzpunkt der ganzen Partitur: „Das Waldweben“. Sieg⸗ 
fried ruht unter einem Baume und horcht dem Rauſchen der 
Blätter, dem Geſang der Vögel. Wagner's virtuoſe Tonmalerei 
feiert da ihren ächteſten Triumph, weil ſie da mit natürlicheren 
Mitteln arbeitet und von rein menſchlicher Empfindung getränkt 
iſt. Hier, wie in feinen Concertſtück „Siegfried-Idyll“ por⸗ 
trätirt Wagner den Vogelſang mit einer frappanten Naturwahr⸗ 
heit, wie fie weder Haydn in der Schöpfung, noch Beetho⸗ 
ven in der Paſtoralſinfonie oder Spohr in der „Weihe der 
Töne“ erreicht haben. Nun kommt der Rieſe Fafner als Lind⸗ 
wurm, brüllend und feuerſpeiend, zugleich ſingend, auf Sieg⸗ 
fried zu. Die Scene iſt von Wagner mit dem größten Ernſt 
componirt, wirkt aber, beſonders am Schluß, wo der verreckende 
Lindwurm ſentimental wird und ſeinem Mörder Siegfried 
vertrauensvolle Mittheilungen macht, äußerſt komiſch. Ein 
Waldvogel, deſſen Sprache Siegfried nun verſteht, weiſt ihm 
den Weg zu der vom Feuerzauber umloderten, ſchlafenden Brun⸗ 
hilde. Der Geſang des Waldvogels zeigt ſehr einleuchtend, wie 
viel natürlicher Wagner das Orcheſter ſingen zu machen weiß, 
als die Menſchenſtimme. Der dritte Act führt Siegfried zu 
Brunhilden. Vorher haben wir noch zwei ſchwere Scenen zu 
überſtehen. Wotan erſcheint im Felsgeklüfte und beſchwört die 
Erda aus der Tiefe; er befragt ſie um wichtige Dinge, die 
„Urwiſſende“ weiß aber gar nichts und verſinkt ungefähr wie 
bei Raimund der „Vater Zephyſes“. Es ſcheint mir ſehr 
zweifelhaft, ob mehr als zehn Menſchen im Theater über dieſe 
„Erda“ eigentlich im Klaren ſind; ich gehöre nicht darunter. 
Nun erſcheint Siegfried; zwiſchen ihm und Wotan, der ihm 
den Weg zu Brunhilden verſperren will, erhebt ſich ein Streit 
in ziemlich ungenirten Ausdrücken. Schließlich zerhaut Sieg⸗ 
fried den Speer Wotan's, worauf dieſer göttliche Nachtwächter 
ſich hilfloſer als je davonſchleicht. Ein Orcheſter-Zwiſchenſpiel 
von aufrühreriſcher Kraft, das in blendendem Klangzauber die 
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Motive des Feuerzaubers und Walfürenritt3 heraufbeſchwört, 
führt uns gleichſam durch Feuer und glühenden Rauch zu 
Brunhilden's Lagerſtätte. Die Scene zwiſchen Siegfried und 
Brunhilde iſt von ermüdender Länge. Ueberaus zart ſchildert 
die Muſik Brunhilden's Erwachen, auch in dem E-dur-Satze 
des Liebesduetts („Ewig bin ich“) blüht die Melodie etwas 
voller und inniger auf; leider ſinkt das Duett gegen den Schluß 
durch die unbegreifliche Einführung eines ſteifen, in Quarten 
abſteigenden Motivs (C-dur alla breve) kläglich herab. 
Widerlich berühren die bei Wagner ſo beliebten exaltirten Ac⸗ 
cCente einer bis an die äußerſten Grenzen lodernden, unerſätt⸗ 
lichen Sinnlichkeit, dieſes brünſtige Stöhnen, Aechzen, Auf— 
ſchreien und Zuſammenſinken. Der Text dieſer Liebesſcene wird 
in feiner Ueberſchwenglichkeit mitunter zu barem Unſinn. („Gött— 
liche Ruhe raſt mir in Wogen“ u. dgl.) Dem Dichter und 
Componiſten dieſer Scene ſteht es gut an, über den „ſchwül— 
ſtigen Schumann“ zu ſpotten! 

Die „Götterdämmerung“ dünkt uns das dramatiſch 
gelungenſte von allen vier Stücken; hier wandeln wir wieder 
auf unſerer Erde, unter Menſchen von Fleiſch und Blut. Es 
entwickelt ſich vor uns eine wirkliche Handlung, in welcher aller: 
dings die ſchon bei der Lectüre ſo peinlich berührende Einfchie- 
bung des „Vergeſſenheitstrankes“ noch abſtoßender und unbegreif⸗ 
licher erſcheint. eit wahrem Bienenfleiße ausgeführt, noch 
ſorgſamer als die vorhergehenden Dramen, fällt die Muſik zur 
„Götterdämmerung“ doch gegen jene merklich ab. Erſchienen 
uns die drei erſten Dramen ſteril und unnatürlich in ihrer 
muſikaliſchen Methode, zum Theile gewaltſam und abſtrus, ſo 
durchſtrömte ſie doch, auf frühere Entſtehungszeit zurückdeutend, 
ein raſcheres, wärmeres Blut, eine urſprünglichere Erfindung. 
Auf der „Götterdämmerung“ hingegen drückt eine eigenthümliche 
Müdigkeit und Ermattung, etwas wie das nahende Mühſal des 
Alters. Da will nichts Neues von ſelbſt wachſen und blühen. 

16= 
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Nicht mit Unrecht äußerte Jemand, es ſei in der „Götter⸗ 
dämmerung“ die Handlung eine neue, eine andere, als in den 
drei erſten Dramen, die Muſik aber im Großen und Ganzen 
eigentlich dieſelbe. Die Muſik baut ſich überwiegend aus den 
Leitmotiven der früheren drei Abende auf, alſo aus demſelben 
Material und genau nach derſelben bekannten Methode. Das 
weſentlichſte muſikaliſche Unterſcheidungszeichen der „Götterdäm⸗ 
merung“ beſteht in dem — wenigſtens ſporadiſchen — Vorkom⸗ 
men mehrſtimmigen Geſanges. Insbeſondere die unerwartete 
Conceſſion eines wirklichen Männerchors muß den jo lange homo⸗ 
phon gemaßregelten Hörer angenehm überraſchen. Das Entzücken, 
welches bei dieſer tobſüchtigen Luſtigkeit von „Gunther's Man⸗ 
nen“ laut wurde, können wir in der That nur dem elementa= 
riſchen Reiz des lang entbehrten Zuſammenklanges von Männer⸗ 
ſtimmen zuſchreiben. Von ungleich ſchönerer Erfindung und 
reinerer Wirkung iſt der melodiöſe, reizend flimmernde Geſang 
der Rheintöchter im dritten Act. An einzelnen ſchönen, melo⸗ 
diöſen Momenten fehlt es weder dem erſten noch dem zweiten 
Act; leider beſitzen ſie alle wie Siegfried eine Tarnkappe, unter 
der ſie, kaum erſchienen, ſich auch gleich wieder unſichtbar machen 
oder in irgend etwas Beliebiges verwandeln. 

Im erſten Act macht natürlich der Abſchied zwiſchen Sieg⸗ 
fried und Brunhilde relativ den tiefſten Eindruck. Betrachtet 
man einzelne Phraſen dieſes großen Duetts für ſich, losgelöſt, 
ſo findet man ſie voll Prägnanz und Leidenſchaft; im Zuſam⸗ 
menhange gleicht aber dieſer fortwährend zur Ekſtaſe ſich auf⸗ 
ſtachelnde Declamationsgeſang einer Reihe von ausdrucksvollen 
Interjectionen, die keine zuſammenhängende Rede bilden. An⸗ 
fangs lebhaft angeregt, verfällt der Hörer immer mehr einer 
Müdigkeit, die ſchließlich in völlige Theilnahmsloſigkeit über⸗ 
geht; er vermag mit beſtem Willen nicht mehr aufmerkſam zu 
folgen und wird zerſtreut. Wohlthuend wirkt nach dem Duett 
das Orcheſternachſpiel mit der Hornfanfare des davonreitenden 
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Siegfried; das Stück hat am meiſten muſikaliſchen Reiz und 
Zuſammenhang, namentlich durch den hübſchen contrapunktiſchen 
Zierrath, der jenen luſtigen Hornruf umrankt. Weit weniger 
befriedigt uns „Siegfried's Tod“. Was der Sterbende mit 
erſtaunlicher Lungenkraft ſingt, erſcheint faſt überflüſſig in dem 
blendenden Gewoge des Orcheſters, das hier mit vier Harfen, 
Poſaunen, Pauken und einſchneidendſten hohen Geigentönen den 
acuteſten Nervenreiz hervorruft. Bedeutender und ergreifender 
als Siegfried's Sterbegeſang, iſt der Trauermarſch, der 
nun um den Helden angeſtimmt wird, ein aus lauter früheren 
Siegfried-Motiven zuſammengeſetzter Inſtrumental-Nekrolog, 
mehr das Werk geiſtreicher Reflexion als unmittelbarer ſchöpfe⸗ 
riſcher Kraft. Eine coloſſale Scene iſt Brunhilden's Monolog 
an der Leiche Siegfried's. Sie ſchickt die Raben heim und 
ſchleudert die Fackel in den Scheiterhaufen. Wie das Krächzen 
und Auffliegen der Raben durch geſtopfte Trompetentöne und 
ſchwirrende Figuration aller Geigen verſinnlicht iſt, dann das 
Praſſeln des Feuers durch raffinirteſte Behandlung der Blech⸗ 
und Schlaginſtrumente, das gehört zu den auserleſenſten Kunſt⸗ 
ſtücken des in ſolchen Malereien unübertrefflichen Meiſters. 
Brunhilden's Geſang ſteigert ſich zur äußerſten Exaltation; 
immer in der höchſten Tonlage und gewaltſamſten Anſtrengung 
muß ihre Stimme den Orcan des aufgewühlten Orcheſters über⸗ 
tönen. Einen Augenblick lang ſchweigt das Orcheſter zu einer 
zarten Stelle Brunhilden's, und wir ſind gerührt wie von einer 
überirdiſchen Offenbarung. Ich mußte an Kaulbach denken, 
welcher bei der erſten Aufführung der „Meiſterſinger“ in Mün⸗ 
chen den ganzen Abend ſchweigend daſaß, bis im dritten Acte 
die zwei langausgehaltenen C-dur-Accorde vor Walther's Preis⸗ 
lied kamen. „Das iſt ſchön!“ rief er warm und ernſthaft 
aus. Und nun, nach Brunhilden's Tod, folgt die Götterdäm⸗ 
merung, das Weltenende; krachend entfeſſelt Wagner alle Dä⸗ 
monen des Orcheſters und zwingt uns dergeſtalt nieder, daß 
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wir kaum mehr die Technik zu bewundern vermögen, mit der 
das Alles gemacht iſt. 

Die beſten Stücke aus der „Götterdämmerung“ machten 
mir einen ungewöhnlichen, geiſtig anregenden und ſinnlich blen⸗ 
denden Eindruck, aber keinen tiefen und nachhaltigen. Die 
Muſik wirkt im günſtigſten Falle berückend wie ein Zauber, 
aber nicht beglückend wie ein Kunſtwerk. Gewiß muß man. 
ihnen eine unvergleichliche Gegenſtändlichkeit und blendende Far- 
bengluth nachrühmen. Man braucht nur das Textbuch zu leſen, 
um Wagner's maleriſches Auge und ſeinen genialen Sinn für 
den Theatereffect zu bewundern. Wie iſt das Alles nicht nur 
ausgedacht, ſondern leibhaftig angeſchaut! Wie Siegfried durch 
die Flammen gegen den Rhein reitet, nach dem Abſchied von 
Brunhilde, wie dieſe bei Siegfried's Leichenfeier ſich auf das 
Roß ſchwingt und in den brennenden Scheiterhaufen ſprengt — 
das ſind Bilder, denen nichts Aehnliches auf der Bühne vor⸗ 
angegangen iſt. Dieſer Miſſion entſprechend iſt Wagner's Muſik 
vorzugsweiſe malend, decorativ, das Orcheſter in feinem höchſten 
Klangraffinement die Hauptſache; die Singſtimmen wechſeln 
zwiſchen monotoner Declamation und Exploſionen maßloſer Lei⸗ 
denſchaft. Dieſe ſtammelnde Brunſt inmitten des Gewoges von 
betäubenden und nervenaufreizenden Inſtrumentaleffecten vermag 
man nur kurze Zeit ohne Erſchlaffung anzuhören. Die meiſten 
Hörer fühlten ſich ſchon nach dem zweiten Acte der „Götter⸗ 
dämmerung“ mehr oder minder ermattet; wer vermöchte vier 
Abende hinter einander dieſen Sturm des Außerſichſeins aus⸗ 
zuhalten? Die Diction der „Götterdämmerung“ iſt weniger 
gewaltſam und ungeſchickt als im „Rheingold“, obwol in ihrer 
alterthümelnden Ziererei noch immer verſchroben genug. Wen⸗ 
dungen wie „Ich geize ihn“, „Mich hungert ſein“, „Schweigt 
eures Jammers jauchzenden Schwall“ (Accuſativ) und andere 
ſtreifen an's Komiſche. Den muſikaliſchen Stil der „Götter⸗ 
dämmerung“ kennt man aus den früheren Theilen, er iſt voll— 
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ſtändig in Manier erſtarrt. Wagner iſt Manieriſt, ein geiſt⸗ 
voller und genialer, aber doch ein Manieriſt. Seine Manier 
des Declamirens, Modulirens, Harmoniſirens nöthigt er jeglichem 
Stoff auf. In dieſem Stil vermöchte er wol ohne viel Kopf⸗ 
zerbrechen und ohne übermäßige Begeiſterung noch zehn Opern 
zu componiren. Obwol in dieſer Muſik die leidenſchaftlichſte 
Exaltation ſich noch nicht zu genügen ſcheint, wird es uns doch 
ſchwer, überall an ihre Wahrheit und innere Nöthigung zu 
glauben. Sie erinnert an manche Poeſien von Victor Hugo, 
Ausgeburten innerer Kälte, welche ſich glühend und begeiſtert 
ſtellen. Die Muſik zur „Götterdämmerung“ charakteriſirt ihren 
Autor neuerdings als eine glänzende Specialität, eine Specia⸗ 
lität mehr neben als in der Muſik. Es iſt undenkbar, daß 
dieſe Methode, wie Wagner meint, fortan die alleingiltige des 
Opernſtils fein werde, „das Kunſtwerk der Zukunft“ ſchlecht⸗ 
weg. Iſt eine Kunſt in der Periode äußerſten Luxurirens an⸗ 
gelangt, dann befindet fie ſich im Niedergang, nicht im Auf- 
ſteigen. Waguer's Opernſtil bewegt ſich nur mehr in Super⸗ 
lativen; kein Superlativ hat aber eine Zukunft, er iſt das 
Ende, nicht der Anfang. Richard Wagner hat ſich, vom „Lohen— 
grin“ abwärts, einen neuen Weg gebahnt, mit Lebensgefahr, 
aber dieſer Weg iſt nur für ihn; wer ihm nachgehen will, 
bricht den Hals, und das Publicum wird dieſem Unfall gleich- 
giltig zuſehen. 

Nur mit flüchtigen Strichen iſt hier der Eindruck der vier 
„Nibelungen“ » Dramen wiedergegeben; von einer eingehenden 
Analyſe dieſer viertheiligen Rieſenoper kann keine Rede ſein. 
Uebrigens hat man an rein muſikaliſchen Eindruck, wie geſagt, 
nicht zu denken. Wagner fühlte wol, daß der Genuß des Hö— 
rens, dieſes Hörens, für ſo lange Theaterhaft unzureichend 
wäre, er gibt daher dem Publicum gar Vielerlei zu ſehen. 
Niemals zuvor iſt in einer Oper ſolche Häufung ſceniſcher 
Wunder vorgekommen. Kunſtſtücke, welche man bisher für un⸗ 
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möglich gehalten oder richtiger, an die man überhaupt gar nie 
gedacht, folgen einander Schlag auf Schlag: die tief im Waſſer 
ſchwimmenden Rheintöchter, die über einen Regenbogen ſpazie⸗ 
renden Götter, die Verwandlungen Alberich's in einen Lind⸗ 
wurm, dann in eine Kröte, der feuerſpeiende, ſingende Drache, 
der Feuerzauber, die Götterdämmerung u. ſ. w. Damit hat 
der Dichter dem Componiſten den weiteſten Spielraum für deſſen 
glänzende Virtuoſität, die Tonmalerei, eröffnet. Sollte es aber 
wirklich der höchſte Ehrgeiz des dramatiſchen Componiſten ſein, 
zu einer Reihe von Zaubermaſchinerien Muſik zu machen? Ein 
erklärter Anhänger Wagner's, Karl Lemcke, beklagt in ſeiner 
überaus wohlwollenden Kritik des „Nibelungenring“ den 
ſchädlichen Einfluß dieſer „nach Bosco's Zauberſaal ſchmecken⸗ 
den Kunſtſtücke“, welche einfach zum „Zauberpoſſencul⸗ 
tus“ führen. In der That hat Wagner's „Nibelungenring“ 
am meiſten Aehnlichkeit mit dem Genre der Zauberſtücke und 
„Feerien“. Zu der reinen Idealität, welche Wagner ſeinem 
Werke nachrühmt, ſtehen dieſe ſehr materiellen Effecte in ſelt⸗ 
ſamem Widerſpruch. Wagner arbeitet überall auf den ſtärkſten 
ſinnlichen Eindruck hin, und das mit allen Mitteln. Noch ehe 
der Vorhang aufgeht, ſoll das geheimnißvolle Wogen und Klin⸗ 
gen des unſichtbaren Orcheſters den Hörer in einen leiſen Opium⸗ 
rauſch verſetzen — noch bevor, bei aufgezogenem Vorhang, eine 
der handelnden Perſonen den Mund öffnet, werden wir dem 
anhaltenden Eindruck einer magiſch beleuchteten Märchen - Deco- 
ration hingegeben; in den zahlreichen Nachtſcenen beleuchtet 
grelles elektriſches Licht die Geſtalt der Hauptperſon, und far⸗ 
bige Dämpfe wallen ab und zu, jetzt zuſammengeballt, dann 
ſich theilend über die Bühne. Dieſe Dämpfe, die im „Rhein⸗ 
gold“ ſogar die Stelle des Zwiſchenvorhangs vertreten, bilden 
eine Hauptmacht in Wagner's neuem dramatiſchen Arſenal. 
Als formlos phantaſtiſches, ſinnlich berückendes Element ent⸗ 
ſpricht der aufquellende Dampf ganz beſonders dem muſikaliſchen 
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Principe Wagner's. Vergleicht er doch ſelbſt die aus ſeinem 
unſichtbaren Orcheſter erklingende Muſik den „unter dem Sitz 
der Pythia entſteigenden Dämpfen“, welche den Hörer „in 
einen begeiſterten Zuſtand des Hellſehens verſetzen“! Von da 
iſt nur noch Ein Schritt zur künſtleriſchen Einführung beſtimmter 
Düfte und Gerüche auf die Scene — ſind ſie ja von der 
Pſychologie als beſonders ſtimmungserregend und verſtärkend 
anerkannt. Wir ſprechen im vollen Ernſte. Wer wüßte nicht 
aus den Kindermärchen, daß Feen ein ſüßer Roſenduft umgibt 
und der Teufel regelmäßig mit Schwefelgeſtank abzieht? Das 
Princip, in der Oper alle ſtimmungsvoll wirkenden Reize zur 
Verſtärkung beſtimmter Empfindungen und Vorſtellungen zuſam⸗ 
menwirken zu laſſen, ſollte auch die Geruchsnerven zu Mitleid und 
Mitfreude heranziehen. Alle modernen Fortſchritte angewandter 
Naturwiſſenſchaft hat ſich Wagner dienſtbar gemacht; mit Stau⸗ 
nen haben wir die rieſige Maſchinerie, die Gasapparate, die 
Dampfmaſchinen auf und unter der Bayreuther Bühne geſehen. 
Vor Erfindung des elektriſchen Lichtes konnten Wagner's „Nibe⸗ 
lungen“ ebenſowenig componirt werden, als ohne die Harfe 
und Baßtuba. So iſt es das Colorit im weiteſten Sinne, das 
in Wagner's neueſtem Werke die dürftige Zeichnung verdeckt und 
eine unerhörte Selbſtſtändigkeit uſurpirt. Die Analogie des 
Muſikers Wagner mit dem Maler Makart und dem Dichter 
Hamerling liegt auf der Hand. Durch ihren ſinnlich be— 
rückenden Zauber wirkt dieſe Muſik als directer Nervenreiz ſo 
mächtig auf das große Publicum, das weibliche zumal. Dem 
Fachmuſiker bleibt das Intereſſe an der hochgeſteigerten Orcheſter⸗ 
technik, das geſpannte Aufhorchen, wie das Alles „gemacht“ iſt. 
Wir halten das Eine wie das Andere nicht für gering; nur 
darf keines gewaltſam vorherrſchen. Weder die techniſche Gour⸗ 
mandiſe des Capellmeiſters, noch der Haſchiſchtraum der Schwär⸗ 
merin erfüllen das Weſen und den Segen echter Tondichtung; ſie 
beide ſind denkbar und gar oft vorhanden ohne die Seele der Muſik. 
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Mit welchen Hoffnungen oder Befürchtungen man nun 
immer nach Bayreuth gewandert ſein mochte, darin vereinigte 
ſich die Ueberzeugung Aller, daß wir ein außerordentliches 
theatraliſches Ereigniß erleben würden. Aber auch dieſe 
Erwartung iſt nur ſehr unvollſtändig in Erfüllung gegangen. 
Die ſinnreichen Neuerungen Wagner's in der Anordnung des 
Theaters haben wir gebührend anerkannt, bezüglich der Ma⸗ 
ſchinerie auch die Scene der ſchwimmenden Rhein-Nixen im 
Vorſpiel. Von da an ging es jedoch allmälig abwärts. Daß 
gleich die erſte Verwandlung verſagte und von allen Seiten in's 
Stocken gerieth, wollen wir nicht hoch anſchlagen, das kann 
jedem Theater paſſiren, wenn es auch gerade dieſer ſeit Jahr 
und Tag vorbereiteten und auspoſaunten Bayreuther „Muſter⸗ 
vorſtellung“ hätte lieber nicht paffirgn ſollen. Allein Beiſpiele 
von geradezu unrichtiger und mangelhafter Scenirung gab es, 
und auf den entſcheidendſten Stellen. Der Regenbogen, über 
welchen die Götter nach Walhalla promenirten, ſtand ſo niedrig, 
daß man ihn für eine bemalte Gartenbrücke nahm. Der Zwei⸗ 
kampf Siegmund's mit Hunding und die Einmiſchung Wotan's 
in der „Walküre“ ging weit hinten in ſolcher Dunkelheit vor 
ſich, daß kein Zuſchauer von dieſem entſcheidenden Vorgang eine 
Ahnung bekam. Die Walküren erſchienen keineswegs zu Pferde, 
ſondern zogen in ſehr mißlungenen, undeutlichen Dissolving-views 

über den Horizont. In München hatte man junge Stallknechte, als 
Walküren gekleidet, über dicke Teppiche hin⸗ und zurückſprengen 
laſſen; ihr Ritt, geſpenſtiſch ſchnell und lautlos, war von un⸗ 
gewöhnlicher Wirkung. Was ſo ein ſchnödes Hoftheater zuwege 
bringt, das ſollte die Muſterbühne von Bayreuth doch auch 
treffen. Die Feuerwand, welche Brunhilde ringsum ein 
ſchließen ſoll, loderte in Bayreuth nur hinter ihr auf, von 
drei Seiten lag die Schlafende vollkommen frei und zugänglich 
da. Auch wie das gemacht werden ſoll, hat die Münchener 
Oper vor Jahr und Tag gezeigt. Wir übergehen das lächer- 
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liche Widdergeſpann der Göttin Frida, das altersſchwache Pferd⸗ 
chen, das von Brunhilde nicht geritten, ſondern am Zügel 
geführt und mittelſt einer Schnur unter dem Podium feſtge⸗ 
halten wurde, desgleichen die zahlreichen mißlungenen Beleuch⸗ 
tungseffecte, und erwähnen blos die Schlußſcene der „Götter⸗ 
dämmerung“, in welcher die ſceniſche Kunſt des Wagner-Thea⸗ 
ters ihr Höchſtes leiſten ſollte und wollte. Wer hätte ſich nicht 
auf den Augenblick gefreut, wo Brunhilde nach ausdrücklicher 
Verſicherung des Textbuches „ſich ſtürmiſch auf das Roß ſchwingt 
; und mit einem Satz in den brennenden Scheiterhaufen ſpringt“? 

Statt deſſen führt Brunhilde ihre jämmerliche Roſinante ge⸗ 
laſſen zwiſchen die Couliſſen und denkt nicht daran, weder ſich 
zu „ſchwingen“, noch zu „ſpringen“. Auch der kühne Hagen, 
der ſich „wie wahnſinnig in die Fluth ſtürzen“ ſoll, ſchreitet 
zur rechten Couliſſe heraus und erſcheint erſt einige Augenblicke 
nachher mitten im Rhein. Dieſer Rhein endlich, der, „mächtig 
angeſchwollen, ſeine Fluthen bis in die Hallen wälzt“, wackelte 
mit ſeinen ſchlecht gepinſelten und ſichtbar oben angenähten 
Wellen wie das Rothe Meer in einer Provinzvorſtellung von 
Roſſini's „Moſes“. Wenn in ſolchen Hauptſcenen die Auf- 
führung nicht vermag, nicht leiſtet, was Wagner ausdrücklich 
im Textbuche vorſchreibt und dem Zuſchauer verſpricht, dann 
läßt ſich von einer „Muſtervorſtellung“ nimmermehr ſprechen. 
Weitaus das Gelungenſte waren die ebenſo maleriſchen wie 
originellen Decorationen von Joſeph Hoffmann; fie hätten 
bei ganz getreuer Ausführung und zweckmäßigerer Beleuchtung 
ohne Zweifel noch bedeutender gewirkt. Der Decorationsmaler 
hat nur eine Hälfte des Effectes in der Hand, die andere hängt 
an der Kunſt der Beleuchtung, ſie gleicht der Inſtrumentirung 
eines muſikaliſchen Gedankens. Dieſe zweite Hälfte war in 
Bayreuth nicht voll, und Hoffmann's Ideen erſcheinen in den 
Photographien melodiſcher gedacht, als ſie in dem Feſtſpielhaus 
geklungen haben. 
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Um die muſikaliſche Ausführung hatten bekanntlich 
das größte Verdienſt der Dirigent Hanns Richter und die 
Sängerin der Brunhilde, Frau Materna. Vortrefflich war 
das Enſemble der drei Rheintöchter, ſehr tüchtig Frau Jalde 
in der kleinen Rolle der Erda, unbedeutend die Darſtellerin der 
Sieglinde, unzureichend die der Gutrune. Im Ganzen zeich— 
neten ſich die Herren mehr aus, als die Damen; insbeſondere 
die Herren Vogel (Loge), Schloſſer (Mime), Niemann 
(Siegmund), Betz (Wotan), Hill (Alberich) und Reichen⸗ 
berg (Fafner). 

Daß die große Majorität der Bayreuther Pilgerſchaft nach 
jedem der vier Dramen in jubelnden Applaus ausbrach, iſt 
ſelbſtverſtändlich, ſie war ja mit dieſem Vorſatze hergekommen. 
Meine im erſten Bericht ausgeſprochene Ueberzeugung, daß Wag⸗ 
ner's neueſtes Werk ſeine Lebensfähigkeit und ſeine Wirkung 
auf das Publicum erſt auf anderen Bühnen werde erproben 
müſſen, bleibt aufrecht. 


. 
Kritiſche Nachfeier von Bayreuth. 


& ie erſte Broſchüren-Lawine war bereits Wochen und 
Monate vor dem Bayreuther Feſtſpiel uns auf's Haupt 
= geſtürzt, die zweite gerieth gleich nach demſelben in's 
Rollen. Sie gefällt uns weit beſſer als jene — ſchon darum, 
weil ihre Verfaſſer zuerſt gehört und dann geſchrieben haben. 
Die trompetend vorausreitenden Abhandlungen hatten ſchon 
dadurch etwas Verſtimmendes, Aufreizendes, daß ſie moraliſche 
Preſſion ausübten auf Alle, jo da kommen ſollten, die „Ni= 
belungen“ zu hören oder gar zu beurtheilen. Jeder, der 
Wagner's Trilogie nicht bis in die letzte Note, die letzte Silbe 
für ein unvergleichliches Wunderwerk und das Bayreuther 
Bühnenfeſt nicht für eine Wiedergeburt des deutſchen Vol⸗ 
kes anſehen würde, war dieſen Orthodoxen des Zukunftsdramas 
ohne Weiteres ein Cretin oder ein Böſewicht. Mit etwas ſpar⸗ 
ſamerem Verbrauch von Weihrauch für den „Meiſter“ und von 
Schimpfreden gegen alle Anderscomponirende oder Anders— 
denkende könnte dieſe enthuſiaſtiſche Leibgarde ihrem Oberhaupt 
unendlich mehr nützen, als ſie thatſächlich thut; aber wie der 
Herr, ſo der Knecht — Beide ſind jeder Mäßigung unfähig 
und wüthen gerade durch dieſe Maßloſigkeit gegen ihr eigenes 
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Intereſſe. Diejenigen Kritiker, welche, wie Ehlert, Mohr, 
Lindau, Naumann, Schletterer, Engel, Ehrlich, 
Kalbeck, ruhig und unbefangen das Bayreuther Feſtſpiel 
beurtheilt und dabei auf jede polemiſche Wiedervergeltung ver⸗ 
zichtet haben, erringen unſere Achtung ſchon durch dieſe Selbſt⸗ 
beherrſchung, denn nach der Lectüre der mit der Peitſche „vor⸗ 
bereitenden“ Flugſchriften von Nietzſche, Porges, Wol— 
zogen, Hagen ꝛc. war es ſchwer, in ganz ungereiztem Ge⸗ 
müthszuſtand das Weichbild von Bayreuth zu betreten. Der 
Philologe Friedrich Nietzſche, durch Talent und Bildung 
wol der hervorragendſte, in ſeinen Uebertreibungen zugleich der 
abenteuerlichſte unter Wagner's Kämpen, betrachtet dieſen gar 
nicht als Tondichter — er ſcheint ſich für Muſik kaum zu 
intereſſiren — ſondern als großen, neben Goethe geſtellten 
Dichter, als nationalen Helden, als Stifter einer neuen er⸗ 
löſenden Religion und Philoſophie, mit Einem Wort, als einen 
Meſſias, an dem zu zweifeln Frevel iſt. Das Bayreuther 
Feſtſpiel iſt ihm „die erſte Weltumſeglung im Reiche der Kunſt, 
wobei nicht nur eine neue Kunſt, ſondern die Kunſt ſelber 
entdeckt wurde. Alle bisherigen modernen Künſte ſind dadurch 
halb und halb entwerthet“. Seine Sorge iſt nur, „ob die, 
welche das Feſtſpiel erleben, ſeiner würdig fein werden“! 
Es fehlt nur, daß die Zuhörer verhalten würden, früher das 
Altarsfacrament zu empfangen, um „im Stande der Gnade“ 
Alberich und den Rheinnixen entgegenzutreten. Herrn Nietzſche 
ſind wirklich die Beſucher des Wagner-Theaters „geweihte 
Zuſchauer, Menſchen, die ſich auf dem Höhenpunkte ihres 
Glückes befinden“, und Bayreuth bedeutet ihm „die Morgen⸗ 
weihe am Tage des Kampfes“. Und weiter heißt es: „Lernt 
es, ſelbſt wieder Natur zu werden, und laßt euch dann mit 
und in ihr durch meinen Liebes- und Feuerzauber verwandeln! 
Es iſt die Stimme der Kunſt Wagner's, welche ſo zu dem 
Menſchen ſpricht. Daß wir Kinder eines erbärmlichen Zeit⸗ 
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alters ihren Ton zuerſt hören durften, zeigt, wie würdig des 
Erbarmens gerade dieſes Zeitalter ſein muß. Mußte die 
wahre Muſik erklingen, weil die Menſchen fie am aller- 
wenigſten verdienten, aber am meiſten ihrer bedurften?“ 
Man ſieht, Nietzſche ſchlägt genau denſelben Ton an, faſt die— 
ſelben Worte, womit unſere Religionsbücher von Jeſus Chriſtus 
ſprechen. Mit ähnlichem Pathos, nur mit mehr muſikaliſchem 
Intereſſe und Verſtändniß, verſucht Heinrich Porges in die 
tiefſten Tiefen Wagner'ſcher Kunſt- und Weltbedeutung zu 
dringen. Nachdem er den „Ring des Nibelungen“ neben 
Dante's „Divina commedia“, neben Goethe's „Fauſt“ und 
Beethoven's Neunte Symphonie geſtellt, proclamirt Herr 
Porges ſchließlich Wagner's Werk als „im Stile der monumen— 
talen Kunſt hervortretende Wiedergeburt der griechiſchen Tra— 
gödie auf Grundlage des durch das Chriſtenthum zum Reprä⸗ 
ſentanten des allgemein menſchlichen Weſens erhobenen national= 
deutſchen Volkscharakters“. Das find äſthetiſche Rheingold— 
Dämpfe, in welchen gewöhnlichen Sterblichen wol der Athem 
ausgehen darf. 

Sprechen Nietzſche und Porges als eine Art Ober— 
prieſter ihres Gottes, ſo begnügt ſich Hanns v. Wolzogen 
(Sohn des wahrſcheinlich nicht ſehr erfreuten Kunſtſchriftſtellers 
Alfred v. Wolzogen) mit der Miſſion eines Wagner-Cicerone 
und explicirt in ſeinem „Thematiſchen Leitfaden“ die neunzig 
verſchiedenen Leitmotive der „Nibelungen“ und in ſeiner 
„Poetiſchen Laut⸗Symbolik“ die pſychiſche Wirkung jedes von 
Wagner irgendwo verwendeten Conſonanten und Stabreims ). 


*) So erklärt Wolzogen zum Beiſpiel bei der erſten „Rheingold“⸗ 
Scene: „Alberich's lockender Ruf an die Nixen trägt den harten, biſſigen 
N-Laut zur Schau, der ſeiner ganzen Art als der negativen Macht im 
Drama ſo trefflich entſpricht, wie er den ſchärfſten Gegenſatz bildet zum 
weichen W der Waſſergeiſter. Als er dann den Mädchen nachzuklettern 
ſich anſchickt, da bezeichnen draſtiſch die Stäbe Gl und Schl, im Bunde 
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Hat vielleicht Jemand dieſe beiden Bücher durchgeleſen, ohne 
irrſinnig geworden zu ſein, ſo iſt das nicht die Schuld des 
Herrn v. Wolzogen. 

Aber es erſchien noch Stärkeres „zur Vorbereitung“ der 
blöden Bayreuth-Pilger. Ein Herr Edmund v. Hagen ſchrieb 
einen ganzen Octavbband „über die Dichtung der erften 
Scene des Rheingold“! Auf welche Spitze der Arroganz und 
Beſeſſenheit ſich dieſer, wahrſcheinlich noch ſehr junge Mann 
hinaufarbeitet, möge man aus folgenden Schlußzeilen ſeines 
Buches entnehmen: „Blick' auf, ſtaubgeborenes Geſchlecht, zur 
ſonnigen Höh'! Dort in ſeliger Oede ſteht Plato, da ſteht 
Kant, da ſteht Schopenhauer. Seht, da ſtehen ſie, die 
einſamen Genien der Menſchheit, allgewaltig, rieſengroß. Alle 
aber überragend der Genius Richard Wagner! 
Heil dir, Plato! Heil dir, Kant! Heil dir, Schopenhauer! 
Heil euch Genien allen! Dreimal Heil aber dir, Richard 
Wagner!“ Und viermal Heil, ſetzen wir hinzu, dem, der das 
begreift! 

Man muß dieſe, dem Bayreuther Feſt vorausgeſchickten 
Jubel⸗Brandbriefe kennen, um ganz das Verdienſt jener 
Schriftſteller zu würdigen, welche trotzdem nach dem Feſtſpiel 
unbefangen, ohne Gereiztheit das neue Werk beurtheilten. Es 
liegt eine Reihe ſolcher, aus Zeitungsberichten nachträglich zu⸗ 
ſammengeſtellter Broſchüren über das Bayreuther Feſtſpiel vor. 
Keiner von dieſen Kritikern ſpricht anders, als mit der größten 
Achtung von Wagner, alle ſind die Anhänger ſeiner früheren 
Opern, alle heben die großen Einzelſchönheiten des „Nibelungen⸗ 
rings“ mit Wärme hervor, theilweiſe ſogar mit Enthuſiasmus — 
aber ſie ſind keine Götzendiener, opfern nicht Vernunft und 
mit dem leichten, ſchlüpfenden F das Abgleiten am ſchlüpferigen Geſtein. 
Woglinde ruft ihm gewiſſermaßen ein Proſit auf ſein Pruſten und Nieſen 
mit dem paſſendſten Stabe Pr (Fr) zu.“ Und ſo geht es fort durch die 
ganze Oper. 
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Gefühl ſchlechtweg einem gefeierten Namen und verharren un⸗ 
geblendet vor großſprecheriſchen Phraſen. 

Worin zu unſerer beſonderen Befriedigung alle dieſe Bro— 
ſchüren übereinſtimmen, das iſt der Proteſt gegen die Behaup⸗ 
tung, es ſei das Bayreuther Feſtſpiel eine Angelegenheit der 
ganzen Nation und das Publicum in dieſem Wagner'ſchen 
Privat⸗Theater das deutſche Volk geweſen. Paul Lindau 
nennt das Bayreuther Unternehmen „die ſtärkſte individuelle 
Leiſtung, die zu denken iſt“, aber gerade dieſer ihr eminent 
perſönlicher Charakter bildet den Gegenſatz zum Nationalen. 
Es iſt eine blanke Unwahrheit, dieſe Luxusvorſtellung für reiche 
Bankiers, Ariſtokratinnen und Berichterſtatter ein nationales Feſt 
und ihre kosmopolitiſche Geſellſchaft das deutſche Volk zu nennen. 
Allein ebenſo einhellig wird von verſchiedenen, in ihrer Anſchauung 
ganz unabhängigen Kritikern beſtritten, daß Wagner mit ſeinen 
„Nibelungen“ dem deutſchen Volke ein wahrhaft nationales 
Kunſtwerk gegeben habe. Hören wir zuerſt Louis Ehlert, 
den man nach ſeiner Kritik über „Triſtan und Iſolde“ zu den 
entſchiedenen Anhängern Wagner's zählen mußte. Er nannte 
damals diejenigen, die mit Wagner's neueſtem Stil ſich nicht 
zu befreunden vermögen, geiſtige Marodeurs. Nun, Ehlert 
ſelbſt ſcheint uns von Bayreuth recht marode zurückgekommen. 
So ſehr er Einzelnes, wie den erſten Act der „Walküre“, 
bewundert, ſeine Bedenken gegen das Ganze überwiegen doch 
gewaltig. Die dem „Nibelungenring“ vindicirte nationale 
Macht und Bedeutung nennt er eine Illuſion. Der Nibelungen⸗ 
Mythus ſei vorherrſchend epiſcher Natur und „Wotan's, Sieg⸗ 
fried's, Brunhildens Schickſale für uns von geringer Bedeutung“. 
Auch müßte Wagner erſt für ein Geſchlecht von Wälſungen ſorgen, 
das ſeine Wälſungen⸗Oper auszuhalten vermag. „Die menſchliche 
Conſtitution, ich nehme die Species der Wagnerianerin hier natür⸗ 
lich aus, hat nicht die Nervenkraft, einen 25¾ ftündigen Act 
(„Rheingold“) von ſo aufregendem Inhalte zu ertragen.“ 
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Zwei Axiome der Wagnerianer gibt es, deren Haltloſigkeit 
unſeres Erachtens noch immer nicht mit der gebührenden Ent⸗ 
ſchiedenheit demaskirt worden iſt: erſtens, daß Wagner's Opern 
der Ausdruck oder Abdruck der Schopenhauer' ſchen Philo⸗ 
ſophie ſeien, und zweitens, daß wir Wagner als unglücklichen 
Märtyrer und Dulder zu beklagen haben. 

Was Schopenhauer's Philoſophie betrifft, ſo iſt es für 
den Kunſtkritiker ganz gleichgiltig, ob Wagner für ſeine Perſon 
Anhänger derſelben ſei oder nicht. Daß aber durch Muſik 
keine philoſophiſchen Lehren auszudrücken ſind, daß die in der 
Oper handelnden Perſonen wirkliche Menſchen von Fleiſch und 
Blut, nicht abſtracte Begriffe, wie „Wille“, „Vorſtellung“, 
„Intellect“ u. ſ. f., darſtellen können, ſollte doch jedem ABC⸗ 
Schützen der Aeſthetik klar ſein. Weil aber Wagner in ſeinen 
Schriften (insbeſondere in jener über Beethoven) Schopen⸗ 
hauer'ſche Philoſophie treibt, ſo glauben ſeine Anhänger in jeder 
Perſon des „Nibelungenringes“ Schopenhauer'ſche Abſtractionen 
herausdeuteln zu müſſen. „Wotan“, belehrt uns Herr v. Hagen, 
„iſt als Perſonification des Schopenhauer'ſchen Grundprincipes 
aufzufaſſen; die aus der Tiefe aufſteigende Erda iſt die Reprä⸗ 
ſentantin der „Vorſtellung“ u. ſ. w. Nach Nietzſche will 
Richard Wagner jetzt nur noch Eins: „In Tönen philo— 
ſophiren; „Triſtan und Iſolde“ iſt das eigentliche Opus 
metaphysicum aller Kunſt“. Es freute uns, in der Broſchüre 
von Ehrlich den Satz zu finden: es gebe „nichts Sonder- 
bareres“ (der Ausdruck iſt noch zu ſchwach), „als wenn Muſiker 
ihre Kunſtanſchauungen aus Schopenhauer ſchöpfen“. Nach 
Schopenhauer's Lehre iſt das Anſich des Lebens der Wille, 
ein ſtetes Leiden, theils jämmerlich, theils ſchrecklich, die Ver⸗ 
neinung des Willens daher die einzige Rettung vom Elend des 
Daſeins. „Was hat dieſe Verneinung“, fragt Ehrlich, „mit 
der Kunſt zu thun, die doch die ſchönſte Erhebung über die 
Miſĩre des Lebens bietet?!“ 
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In Wahrheit gehört es zu den unerträglichſten Affec⸗ 
tationen der Wagnerianer, ihren Meiſter ſtets in Verbindung 
mit dem Philoſophen des Peſſimismus zu bringen. Der Ent⸗ 
decker oder Erfinder dieſes Zuſammenhangs war, wenn ich nicht 
irre, Herr Friedrich Nietzſche in Baſel, welcher in feiner 
haarſträubenden Abhandlung „Die Geburt der Tragödie aus 
dem Geiſte der Muſik“ die „wiedererwachte Tragödienmuſik“ 
Wagner's als eine Art muſikgewordenen Schopenhauer feiert. 
An „dionyſiſcher“ Exſtaſe übertrifft er dabei alles bisher Er- 
lebte. „Wer könnte ſich einen Menſchen denken“, ruft Herr 
Nietzſche (Seite 121 der genannten Schrift), „der den dritten 
Act von „Triſtan und Iſolde“ ohne alle Beihilfe von Wort 
und Bild rein als ungeheuern ſymphoniſchen Satz zu percipiren 
im Stande wäre, ohne unter einem krampfartigen Ausſpannen 
aller Seelenflügel zu verathmen? Ein Menſch, der wie hier 
gleichſam das Ohr an die Herzkammer des Weltwillens ges 
legt habe, der das raſende Begehren zum Daſein von hier aus 
in alle Andern ſich ergießen fühle, er ſollte nicht jählings zer- 
brechen? Wenn dies Alles aber dennoch möglich ſei, ohne Ver— 
neinung der Individual⸗Exiſtenz, wenn eine ſolche 
Schöpfung geſchaffen werden konnte, ohne ihren Schöpfer zu zer⸗ 
ſchmettern“ — u. ſ. w. Man glaubt in einem Narrenhaus zu ſein. 

Schopenhauer ſelbſt würde ſich ohne Zweifel am entſchie— 
denſten gegen die Ehre verwahrt haben, der Urquell der Zu- 
kunftsmuſik zu fen. Um das Willkürliche und Abgeſchmackte 
dieſer Anexion Schopenhauer's ſeitens der Wagnerianer zu er⸗ 
kennen, braucht man nur in Schopenhauer ſelbſt nachzuſchlagen. 
Da wird man finden, daß er vorzugsweiſe die reine Inſtrumental⸗ 
muſik im Auge hat, wo er ſich über das Metaphyſiſche der 
Tonkunſt ausſpricht. Die „Große Oper“ iſt ihm „das Er⸗ 
zeugniß des etwas barbariſchen Begriffes von Erhöhung des 
äſthetiſchen Genuſſes mittelſt Anhäufung der Mittel, Gleich— 
zeitigkeit ganz verſchiedener Eindrücke und Verſtärkung der Wir- 


17* 


260 E. Hanslick. 


kung durch Vermehrung der wirkenden Maſſe“. In den „ſchalen, 
nichtsſagenden, melodieloſen Compoſitionen des heutigen Tages“ 
findet er „denſelben Zeitgeſchmack wieder, welcher die undeutſche, 
ſchwankende, nebelhafte, räthſelhafte, ja ſinnleere Schreibart ſich 
gefallen läßt, deren Urſprung hauptſächlich in der miferablen 
Hegelei und ihrem Scharlatanismus zu ſuchen ſei“ *). Der rein 
muſikaliſche Geiſt verlange es nicht, daß man der reinen Sprache 
der Töne Worte, ſogar auch eine anſchaulich vorgeſtellte 
Handlung zugeſelle und unterlege “*). So gewiß die Muſik, 
weit entfernt, eine bloße Nachhilfe der Poeſie zu ſein, eine 
ſelbſtſtändige Kunſt, ja die mächtigſte von allen ſei, und daher 
ihre Zwecke ganz aus eigenen Mitteln erreiche, ſo gewiß bedürfe 
ſie nicht der Worte, des Geſangs oder der Handlung einer 
Oper **). Wenn die Muſik zu ſehr den Worten ſich 
anſchließen und nach den Begebenheiten zu modeln ſuche, 
ſo ſei ſie bemüht, eine Sprache zu reden, welche nicht die ihrige 
ſei. Von dieſem Fehler habe keiner ſich ſo rein erhalten, wie 
Roſſini, daher ſpreche feine Muſik jo deutlich und fo rein 
ihre eigene Sprache ). 

Man kann ſich nach dieſen Ausſprüchen des für Roſſini 
begeiſterten Philoſophen ungefähr denken, ob er in Wagner's 
Nibelungen ſein, Schopenhauer's, Ideal vom Weſen der Muſik 
wiedergefunden hätte. Allein ganz abgeſehen von dieſem per⸗ 
ſönlichen Verhältniß Schopenhauer's zur Muſik und abgeſehen 
von der Frage, in wie weit ſeine Philoſophie mit jener Wagner's 
ſtimme, — man verſchone uns nur endlich mit der angeblich 
tiefſinnigen Anwendung Schopenhauer'ſcher Kathegorien und Ter⸗ 
minologien auf Muſik, alſo auch auf Wagner's Muſik. Ein 


*) Parerga und Paralipomena. 2. Auflage. II. Seite 464. 

) Ebendaſelbſt. S. 465. 

ken) Die Welt als Wille und Vorſtellung. 3. Auflage. II. 
Seite 510. 

7) Ebendaſelbſt. I. Seite 309. 
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Muſikſtück, eine Scene aus einer Wagner'ſchen Oper wird nicht 
beſſer noch geringer, wenn man fie als „Wille“ oder als „Vor⸗ 
ſtellung“ definirt, oder nachweiſt, daß in dieſem Takt die „Be⸗ 
jahung“ in jenem die „Verneinung des Willens“ ſteckt. Solche 
von falſchem Geiſt und ſeichter Gelehrſamkeit producirte Spie⸗ 
lereien ſcheinen mir gleichmäßig die Muſik wie die Philoſophie 
zu compromittiren. 

Nächſt der Verſchopenhauerung Wagner's würden wir in 
den Schriften ſeiner Apoſtel auch mit beſonderem Dank endlich 
die Klagen über das Märtyrerthum des Meiſters vermiſſen. 
Sie machen der Wirklichkeit gegenüber einen unwiderſtehlich 
komiſchen Eindruck. Gegen die Bezeichnungen „der große Dul⸗ 
der“, „der deutſche Märtyrer“, welche jetzt noch aus Anlaß des 
Bayreuther Feſtſpiels — dieſer größten Huldigung, die je ein 
Künſtler erlebte — von Wagner's Partei beliebt werden, wendet 
ſich Emil Naumann, indem er erinnert, daß weder Gluck 
noch Mozart oder Beethoven von ihrer Mitwelt ſolche Opfer 
und ſolche Ovationen dargebracht wurden, wie ſie Wagner ſeit 
Jahren erlebt. „Man hat dieſen Meiſtern keine beſonderen 
Theater gebaut u. dgl. Die Partei verſchone uns daher künftig 
mit dem Märtyrer-Antlitz des von feiner Mitwelt unverſtan⸗ 
denen und gemißhandelten Künſtlers.“ 

Die Zukunft der Bayreuther Feſtſpiele ſcheint unſern Ge⸗ 
währsmännern allen ſehr fraglich. Wir citiren diesfalls wie⸗ 
der L. Ehlert, welcher für dieſe Zweifel den gemäßigſten 
Ausdruck findet. „Eine Vereinigung der außerordentlichſten 
Anſtrengungen hat die Darſtellung in Bayreuth ermöglicht. Iſt 
es denn denkbar, daß ſich ein derartiges Aufgebot aller 
Mittel wiederholen oder gar als jährliche Gewohnheit einbürgern 
wird? Eine Folge von vier Abenden ſolcher Muſik widerſtrebt 
außerdem der Natur des normalen Menſchen.“ 

Treffend iſt Mohr' s Vergleich der Muſik Wagner's 
mit jener Mozart's, gegen welche ſie ſich verhält, wie ge⸗ 
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branntes Waſſer zu reinem und lauterm Wein. „Sie erhebt 
nicht, ſondern entzündet das Blut, ſie läutert nicht, ſondern 
ſteigt zu Kopf, und ihr allzu häufiger Genuß ſtumpft gegen 
Edleres ab und macht die Geiſter zornig und rachſüchtig, wie 
echte Schnapstrinker.“ 

Wie richtig namentlich die letztere Beobachtung iſt, beweiſt eine 
Broſchüre, betitelt: „Die Tragödie in Bayreuth und ihr Satyr⸗ 
ſpiel“. Verfaßt iſt ſie wieder von unſerem lieben jungen Wol⸗ 
zogen, der hier den „Satyrn“, d. h. allen nicht unbedingt an⸗ 
betenden Kritikern des Bayreuther Feſtſpiels, gar erſchrecklich den 
Text lieſt. Gleich anfangs bringt er ein „Axiom“, das gleichſam die 
Quinteſſenz des ganzen Büchleins enthält und uns das Weitere zu 
leſen erſpart. Dieſer merkwürdige, mit fetten Lettern gedruckte 
Wahrſpruch heißt: „Nur wer Wagner liebt, darf über 

ihn urtheilen.“ Der Beweis lautet: „Man darf nur beur⸗ 
theilen, was man verſteht; wer aber Wagner verſteht, der mu ß 
ihn lieben: der Liebende alſo als der Verſtehende iſt auch 
allein der Urtheilsfähige.“ Bis zum Erſcheinen dieſes 
neuen Dogmas lagen wir in dem Wahn befaugen, blinde Liebe 
ſei das beſte Recept für einen Bräutigam, nicht für einen Kri⸗ 
tiker. Herr v. Wolzogen beweiſt uns das Gegentheil durch ſeine 
eigene fruchtbare Production; nur fehlt ſeiner Anleitung, in vier⸗ 
undzwanzig Stunden ein vollkommener Wagner-Kritiker zu wer⸗ 
den, noch eine Kleinigkeit: Das erſte Gebot „Du mußt Wagner 
lieben“, iſt in dieſer Faſſung offenbar nicht vollſtändig; es muß 
lauten: Du darfſt keinen Andern lieben als Wagner allein! 

Es mußte recht niederdrückend wirken im Lager der Wag⸗ 
nerianer, daß das auf alljährliche Wiederkehr berechnete Bay⸗ 
reuther Feſtſpiel ſchon nach dem erſten Jahre ſiſtirt wurde, was 
doch bei einiger Ausſicht auf hinreichende Theilnahme ſicherlich 
nicht geſchehen wäre. Es ſind mehr als drei Jahre verfloſſen, 
ohne daß eine Wiederholung des Feſtſpiels in Bayreuth gewagt 
worden wäre. Eine große Agitation begann gleich nach dem 
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erſten Jahre, um mit den erdenklichſten Mitteln das erlöſchende 
Intereſſe wieder anzufachen. Man traut ſeinen Augen nicht, 
wenn man das Rundſchreiben lieſt, welches die Geburt eines 
neuen „Allgemeinen Patronat-Vereins zur Pflege 
und Erhaltung der Bühnenfeſtſpiele zu Bayreuth“ 
verkündigt. Dieſes Verſorgungshaus für invalide Nibelungen 
ſchlägt zweierlei Mittel vor zu dem genannten Zwecke: Erſtens 
finanzielle: jedes Mitglied hat jährlich einen Beitrag von zwanzig 
Mark zu leiſten, wofür es „ein Loos erwirbt, welches ihm die 
Anwartſchaft auf den Gewinn einer Einlaßkarte zu einer Serie 
der Feſtſpiele eröffnet“. Gewiß eine beglückende „Anwart— 
ſchaft“ — wie aber, wenn das Feſtſpiel nicht ſtattfindet? Als 
geiſtige Mittel ſollen zweitens „Wagner-Vereine mit lehr- 
hafter Wirkſamkeit“ organiſirt werden, welche, wie das 
Rundſchreiben jagt, „die Kenntnißnahme von Wagner's Schöpfun⸗ 
gen und die Liebe zu denſelben zu verbreiten“, ferner 
„für die Feſtſpiele in Bayreuth wohlvorbereitete Hörer heran⸗ 
zubilden haben“. Nach § 11 der Statuten hat dieſer neue 
Allgemeine Patronat-Verein „allerorten auf Gründung und 
Förderung localer Wagner- Vereine mit künſtleriſcher Lehrthätig⸗ 
keit hinzuwirken“. Ich geſtehe, daß ich Wagner, dem es doch 
an Selbſtgefühl nicht fehlt, mehr Künſtlerſtolz zugemuthet hätte. 
Ein Mann von der Berühmtheit und den Erfolgen Wagner's 
hätte wol ein gutes Recht, ja eine Pflicht, ſich dergleichen äſthe— 
tiſche Bevormundung zu verbitten. Gibt es etwas den Künſtler 
Compromittirenderes, als ſolche in Paragraphe gefaßte bureau— 
kratiſche Maßregeln, um allenthalben die Liebe für feine Werke 
einzuimpfen? Der hierzu vorgeſchriebene Impfſtoff beſteht in 
„Vorleſung der Wagner'ſchen Dichtungen durch einen geübten 
Leſer oder mit vertheilten Rollen“, „Vorleſung und Beſprechung 
der kunſtphiloſophiſchen Schriften Wagner's“, „Vorträge über 
Wagner“, nach dem Muſter mehrerer im Leipziger Wagner⸗ 
Verein bereits abgehaltenen, „über den Charakter des Wotan 
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im Nibelungenring“, „über den Charakter der Brunhilde bei 
Wagner“, „Wagner's Sprache in philologiſcher und laut⸗ 
ſymboliſcher Beziehung“, „Wagner's Verhältniß zur Schopen⸗ 
hauer'ſchen Philoſophie“, „Wagner als Dichter überhaupt“ ꝛc. 
Kurz, nichts als Wagner, Wagner, Wagner bis zum Kopf- 
ſchmerz. Und das Alles ſtatutenmäßig als alleiniger Zweck 
eigens dafür gegründeter Vereine! 

Nun fragen wir, fragen den geſunden Menſchenverſtand 
ohne Unterſchied der muſikaliſchen Confeſſion: Wie muß es mit 
der gerühmten, Alles bezaubernden Schönheit und Allgewalt der 
Wagner'ſchen „Nibelungen“ beſtellt ſein, wenn durch ſolche arm⸗ 
ſelige Maßregeln „die Liebe“ dafür fabricirt werden muß? 
Durch eigene Vereine ſorgt man, daß die Hörer „liebend“ und 
„wohlvorbereitet“ die „Nibelungen“ hören. Es klingt gerade, 
als wenn es ſich um eine Confirmation handelte, nicht um eine 
Opernvorſtellung. Hier iſt wirklich ein Rückblick auf die großen 
Künſtler aller Zeiten und aller Nationen erlaubt, und damit 
die Frage: Wo und wann hat es je Muſik eines wirklichen 
Genius gegeben, Theatermuſik obendrein, welche nöthig gehabt 
hätte, durch ein Netz von Vereinen in dieſer Art „verſtanden“ 
und „geliebt“ zu werden? Gluck's „Iphigenie“, Mozart's „Don 
Juan“, Beethoven's „Fidelio“ erſtanden doch gewiß in ihrer 
Zeit als etwas ganz Neues, Eigenartiges, Befremdendes und 
Alles Ueberragendes — hätten trotzdem die Meiſter es nicht 
für eine Schmach gehalten, dieſen Werken durch andere als 
durch eigene Kraft Erfolge zu verſchaffen und mit ihren Namen 
eigene Vereine zu patroniſiren, von denen fie ſelbſt wieder pa⸗ 
troniſirt ſein wollten? Die Erfindung ſolcher „Patronat-Ver⸗ 
eine“, welche, halb Lehramt, halb Gottesdienſt, Einem einzigen 
Künſtler dienen, war erſt unſerer Zeit vorbehalten und leider 
unſerer Nation. Schwerlich würde in Frankreich, Eugland, 
Italien ein ſolches Spinnennetz von Vereinen ſich ausbreiten 
können, welche auf äſthetiſchen Terrorismus hinarbeiten und die, 


Kritiſche Nachfeier von Bayreuth. 265 


je ſtärker fie anwachſen, doch nur deſto lauter die innere 
Schwäche ihrer Sache verrathen. Natürlich darf der vereins— 
mäßig betriebene Wagner-Götzendienſt nicht ganz ohne Reclame 
für die Prieſter bleiben: es werden in unſerem Manifeſte die 
vorzuleſenden Vereinswerke — gleichſam ſymboliſche Bücher, auf 
die geſchworen wird — namhaft gemacht: die Wagner-Bro⸗ 
ſchüren von Nohl, Porges, Hanns v. Wolzogen, Nitzſche u. dgl. 

Aber dieſer Rattenkönig von Wagner-Vereinen und Wag- 
ner⸗Broſchüren erſchien noch immer nicht hinreichend, es mußte 
noch ein ſtändiges und regelmäßiges literariſches Organ aus— 
ſchließlich für Wagner-Intereſſen geſchaffen werden. Dieſes 
Organ ſind die monatlich erſcheinenden „Bayreuther Blät— 
ter“, welche „unter Mitwirkung von Richard Wag— 
ner“ in Bayreuth redigirt werden. Wir bedauern es, daß 
Richard Wagner ſich dazu hergegeben hat, perſönlich an der 
Spitze eines Blattes zu ſein, welches doch nichts anderes ent— 
hält als Wagner-Vergötterungsaufſätze und Schmähartikel gegen 
alle Nicht-Wagnerianer. Die Iſolirung in dem kleinen Bay— 
reuth, das ſo unerwartet ſchnell aus triumphirendem Feſtlärm 
in die kleinlaute Stille eines unbekannten Städtchens zurück— 
geſunken iſt, ſcheint in Wagner die Neigung zum Größenwahn 
ungemein verſtärkt zu haben. Es iſt kein erfreulicher Anblick, 
einen Mann von ſolcher Begabung und ſolchen Erfolgen grollend 
auf Schloß Wahnfried ſitzen und die Redaction einer zu ſeiner 
ausſchließlichen Verherrlichung gegründeten Zeitſchrift überwachen 
zu ſehen. Aber für den künftigen Muſikhiſtoriker werden dieſe 
„Bayreuther Blätter“ eine unſchätzbare Quelle ſein für Be⸗ 
urtheilung und Schilderung des Wagner-Cultus in Deutſch— 
land. Bemerkenswerth erſcheint mir, daß jener voll und friſch 
klingende Herzenston der Begeiſterung, der die Jugend charak— 
teriſirt und wie ihn z. B. der ehrliche Wagner -Enthuſiaſt 
Peter Cornelius anſchlug, hier faſt gänzlich fehlt; die 
„Bayreuther Blätter“ charakteriſirt vielmehr der hochmüthig alt⸗ 
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kluge Ton des Beſſerwiſſens, der greiſenhafte Dünkel der Un⸗ 
fehlbarkeit. Jede Nummer überbietet die vorhergehende; in 
einer der gemäßigteſten wird zum Beiſpiele behauptet, daß Wag⸗ 
ner's Nibelungen-Tetralogie „durch philoſophiſche Tiefe 
ihrer Ideen und durch vollendete Verkörperung 
derſelben dem Goethe'ſchen „Fauſt“ ebenbürtig 
zur Seite ſteht“. Dem Panegyricus folgt der unvermeid⸗ 
liche Schmähartikel, betitelt: „Vom gebildeten Deutſchen“. 
Darin wird unter Anderem Louis Ehlert verhöhnt und ge= 
geißelt, obwol er zu drei Viertheilen Wagnerianer iſt, eben weil 
er es nicht ganz und nicht bedingungslos iſt. Mit jedem Hefte 
wird die Monotonie dieſes Götzendienſtes unerträglicher. 

Eine leiſe Empfindung dieſer Stoffarmuth mag auch die 
Herausgeber in ſchwacher Stunde überkommen und ſo haben 
ſie denn neueſtens, nachdem ja alle Componiſten von Wagner 
längſt hingerichtet find, — ſich über die deutſchen Schrift⸗ 
ſteller gemacht, ſie auf Wahnfried's Altar zu opfern. „Ueber 
die Verrottung und Errettung der deutſchen Sprache“, heißt 
ein im dritten Bayreuther Heft erſchienener Aufſatz von Hanns 
v. Wolzogen. Dieſe Arbeit iſt von Richard Wagner 
ſelbſt inſpirirt, protegirt und mit einem Vorwort eingeleitet. 

Da wird unſeren Schriftſtellern ob ihres fehlerhaften, 
ſchlechten Stils gehörig der Text geleſen. Unter den von Herrn 
v. Wolzogen auf allerhöchſten Befehl gezüchtigten Schulknaben 
finden ſich folgende Namen: Paul Heyſe, Karl Gutzkow, Jus 
lius Rodenberg, Paul Lindau, Otto Gumprecht, Ru⸗ 
dolph Gottſchall, Ferdinand Kürnberger, Otto Ro— 
quette, Fanny Lewald, Franz Dingelſtedt und Andere. 
Wenn einem Stilvirtuoſen wie Paul Heyſe oder Dingelſtedt 
einmal eine leichte Jucorrectheit entſchlüpft, ſo hat dies kaum 
ſo viel zu bedeuten, wie das zufällige Danebengreifen eines 
Concertſpielers vom Range Liszt's oder Rubinſtein's. Sie 
ſind und bleiben doch Meiſter auf ihrem Inſtrument, dieſe ſpie⸗ 
lenden wie jene ſchreibenden Virtuoſen. Richard Wagner und 
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Wolzogen hingegen greifen als Stiliſten nicht blos daneben — 
das würde man kaum bemerken — es fehlt ihnen geradezu jede 
Empfindung für Schönheit des Stils, für rhythmiſchen und 
melodiſchen Reiz der Sprache. | 

Zwiſchen Richard Wagner ſelbſt und feinen Schildknappen 
wiſſen wir gar wol einen Unterſchied zu machen. Was Wagner 
in ſeinem ungenießbaren Stil vorbringt, ſind immer Ideen, ſind 
ſeine Ideen. Die Bayreuther Jünger und Apoſtel hingegen 
copiren Wagner's Stil (obendrein in karrikirter Uebertreibung) 
ohne eigene Ideen zu haben. Die ſeltſame Thatſache iſt oft 
genug bemerkt worden, daß gerade ein Muſiker wie Richard 
Wagner, dem man das empfänglichſte und geübteſte Ohr für 
den Wohlklang zuſchreiben ſollte, einen jo unerträglich ſchwül— 
ſtigen, verworrenen, melodieverlaſſenen Stil ſchreibt. Beiſpiele 
brauchen wir nicht anzuführen, jeder unſerer Leſer iſt damit wol 
reichlich verſehen. Und dieſer ſelbe Schriftſteller Wagner, das 
ſtiliſtiſche Abbild ſeines ſchwerfällig ſich fortſchiebenden, geifer- und 
feuerſpeienden Lindwurms, errichtet nun in Bayreuth ein literari— 
ſches „peinliches Gericht“ und ſetzt den jüngſten ſeiner Knappen, 
Hanns v. Wolzogen, den Erzeuger der längſten Perioden, 
förmlich zum oberſten Richter ein in Sachen des deutſchen Stils! 

Wäre Richard Wagner ein guter Stiliſt und zugleich ein auf- 
richtiger Freund, er müßte zu Wolzogen ſagen: „Mein lieber Hanns, 
machen Sie vorerſt aus jedem Ihrer Sätze ungefähr fünf, und 
ſtreichen dann davon zwei oder drei; auch von je ſechs Beiwör— 
tern können Sie getroſt drei herauswerfen. Haben Sie auf dieſe 
Weiſe das ärgſte Geſtrüpp Ihres Stiles gelichtet, ſo werden 
Sie wenigſtens ſehen, was da noch Alles fehlt.“ Leider hat 
Wagner nicht alſo geſprochen, und wir fürchten, es werde die 
deutſche Nation, bis er ihr nicht beſſere Stilmuſter ſchickt, die 
alten „Verotter“ noch den neuen „Erettern“ vorziehen. 


Al 
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a 5 ſtanden Sie mit Richard Wagner niemals in per⸗ 
2 B ſönlichem Verkehr?“ fragte mich der Verfaſſer der 

> „Nüchternen Briefe“, Paul Lindau, als wir nach 
dem zweiten Nibelungenabend in einem entlegenen Wirthshaus— 
gärtchen zu Bayreuth über das Erlebte plauderten. 

Meine Bekanntſchaft mit Wagner iſt von altem Datum, 
erwiderte ich, aber von ſehr kurzer Dauer. Als Student hatte 
ich in Prag den Clavierauszug vom „Fliegenden Holländer“ 
mit leidenſchaftlichem Intereſſe durchgeſpielt und gleichzeitig die 
Berichte der „Augsburger Allgemeinen Zeitung“ über die erſte 
Aufführung des „Tannhäuſer“ verſchlungen. Da nahte die 
goldene Ferienzeit, und „nach Dresden!“ rief es in mir mit 
tauſend Stimmen. Zunächſt wollte ich den von mir ſchwär⸗ 
meriſch verehrten Robert Schumann von Angeſicht ſehen, — 
eine freundliche Einladung von ihm dünkte mir ein königlicher 
Geleitsbrief —, ſodaun winkte mir die Hoffnung, in Dresden 
eine Aufführung des „Tannhäuſer“ zu erleben. Es war im 
Sommer 1846. Schumann, den ich um Wagner befragte, 
antwortete, daß er ſelten mit ihm zuſammenkomme; Wagner ſei 
zwar ein ſehr unterrichteter und geiſtreicher Mann, rede aber 
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unaufhörlich und das könne man doch auf die Länge nicht 
aushalten. Wagner ſeinerſeits äußerte gegen mich: „Schumann 
iſt ein hochbegabter Muſiker, aber ein unmöglicher Menſch. 
Als ich von Paris hierher kam, beſuchte ich Schumann, er— 
zählte ihm von meinen Pariſer Erlebniſſen, ſprach von den 
franzöſiſchen Muſikverhältniſſen, dann von den deutſchen, 
ſprach von Literatur und Politik, — er aber blieb ſo gut wie 
ſtumm faſt eine Stunde lang. Ja, man kann doch nicht immer 
allein reden! Ein unmöglicher Menſch!“ Dieſe Aeußerungen, 
die faſt wie Klage und Einrede klingen, charakteriſiren ſchla— 
gend die grundverſchiedene Natur der beiden Meiſter und er— 
klären — da die Beſchwerde des Einen ebenſo begründet war, 
wie die des Andern —, daß ſich ein näheres Verhältniß zwiſchen 
Wagner und Schumann niemals zu geſtalten vermochte. 

Zu meiner großen Freude war für den Abend im Dres⸗ 
dener Hoftheater „Tannhäuſer“ angeſagt. Vom Morgen bis 
zur Theaterſtunde ſaß ich auf der Brühl'ſchen Terraſſe und 
ſtudirte, oder verſchlang vielmehr, die Tannhäuſerpartitur, die 
mir Schumann für den Tag geliehen hatte. Welch unver⸗ 
geßlicher Abend! Robert und Clara Schumann ſaßen neben 
mir im Parquet, Richard Wagner dirigirte, Tichatſcheck, 
Mitterwurzer, Johanna Wagner ſangen die Haupt⸗ 
rollen. Die Oper und ihre treffliche Aufführung machten auf 
mich einen berauſchenden Eindruck, den einige Längen und 
Schroffheiten nur vorübergehend abkühlten. Wie gerne hätte 
ich aus Schumann's Nachbarſchaft Vortheil gezogen und ſeine 
Anſicht über den „Tannhäuſer“ gehört. Seine gewöhnliche 
Schweigſamkeit ſchien aber diesmal noch geſteigert durch eine 
gewiſſe diplomatiſche Vorſicht. „Die Oper iſt voll ſchöner effect- 
voller Sachen, aber ſehr ungleich. Ja, wenn Wagner ſo viel 
melodiſche Erfindung hätte als dramatiſches Feuer“. — Das 
war Alles. Schumann, welcher dieſe Andeutungen ſpäter in 
einem Privatbriefe näher ausführte, fand alſo ſchon im „Tann⸗ 
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häuſer“ ein Deficit von melodiöſer Erfindung. Was würde er 
vom „Ring der Nibelungen“ geſagt haben? 

Im Herbſt deſſelben Jahres war ich zur Vollendung 
meiner Univerſitätsſtudien nach Wien gezogen und empfand es 
als eine wahre Schmach, daß Schumann und Wagner daſelbſt 
nur dem Namen nach gekannt waren. Ich wollte mein Scherf- 
lein dazu beitragen, dieſe beiden Tondichter in Wien raſcher 
bekannt zu machen. Es glückte mir, die einzige damals in 
Wien exiſtirende Partitur des „Tannhäuſer“ (Liſzt's Eigenthum) 
für einige Tage zur Durchſicht zu erhalten; ich vertiefte mich 
darin und legte meine Anſicht in einer langen, mit Noten⸗ 
beiſpielen reich geſpickten Kritik nieder. Dieſer Aufſatz, mit 
der ganzen Unreife eines vorlauten jungen Davidbündlers ge⸗ 
ſchrieben, ſollte, meiner Abſicht nach, den „Tannhäuſer“ ein⸗ 
ziehen helfen in die Hallen des Hofoperntheaters. Unſer 
vormärzliches Wien hatte aber bekanntlich mit ſolchen Dingen 
keine Eile, „es konnte warten“ und wartete wirklich volle 
13 Jahre mit dem inzwiſchen in ganz Deutſchland populär 
gewordenen „Tannhäuſer“ “). Ich hatte mich ſomit kläglich 
verrechnet, freue mich aber heute noch darüber, der Erſte 
in Oeſterreich geweſen zu ſein, der für eine Aufführung des 
„Tannhäuſer“ plaidirt und dieſes Plaidoyer unermüdlich fort⸗ 
geſetzt hat. Es verſtand ſich von ſelbſt, daß die Nummern der 
Muſik⸗Zeitung, in welchen ich mir mit der Analyſe des 
„Taunhäuſer“ jo viel Mühe gegeben, Richard Wagner zu⸗ 
geſchickt werden mußten. 

„Und hat Wagner geantwortet?“ fragte der Verfaſſer der 
„Nüchternen Briefe“. 


*) Wagner's „Tannhäuſer“ wurde im Herbſt 1859 im Wiener 
Hofoperntheater zum erſten Male (mit Grim minger in der Titelrolle) 
gegeben. Eine Vorſtadtbühne hatte mit unzulänglichen Kräften den Ver⸗ 
ſuch ſchon 1857 gewagt. 
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Ja, er hat geantwortet. Wagner ſtand dazumal noch 
nicht auf der Höhe ſeines Ruhmes; er war bei allem Selbſt⸗ 
gefühl doch ein Menſch, noch kein Gott, wie ſeit der Bayreuther 
Himmelfahrt, er dankte noch den Leuten, die ihn grüßten, und 
antwortete zuweilen denen, die an ihn ſchrieben. Er erwies 
mir, dem unbekannten jungen Menſchen, ſogar die Ehre eines 
langen, ausführlichen Antwortſchreibens, das meines Erachtens 
zu dem Merkwürdigſten und Beſten gehört, was aus ſeiner 
Feder gefloſſen iſt. Wagner gibt darin Aufſchlüſſe über ſein 
perſönliches Verhalten zur Kunſt, wie über ſeine künſtleriſche 
Methode. An Klarheit und Unbefangenheit ſcheint mir dieſe 
briefliche Darſtellung das Meiſte zu übertreffen, was der Autor 
ſpäter über denſelben Gegenſtand nur allzuredſelig drucken ließ. 

Schon der Anblick der feinen geiſtreichen Handſchrift machte 
auf mich einen ganz eigen angenehmen, beſtechenden Eindruck. 
Wie graziös, ſcharf und gleichmäßig reihen die kleinen Buch— 
ſtaben ſich aneinander an, kein Wort corrigirt, kein Komma 
ausgeſtrichen! Nur ein ſo zierlicher und überlegter Schreiber 
konnte es wagen, feine Operupartituren autographiren, anſtatt 
ſtechen zu laſſen; er wußte, daß er an dem Geſchriebenen nichts 
zu ändern, der Leſer daran nichts zu rathen habe. Dieſes 
Wagſtück hätte Beethoven mit ſeiner cyklopiſchen Handſchrift und 
ſeinen wilden Correcturen ihm nicht nachgemacht. Wagner's 
Brief bedarf keiner erklärenden Randbemerkungen; die einzelnen 
muſikaliſchen Punkte, an welche Wagner ſeine Ausführungen 
knüpft, ſind leicht zu errathen. Es ſind die Stellen im „Tann⸗ 
häuſer“, die ſelbſt meine ſo warme Beurtheilung als Schwächen 
und Mängel des Werkes erkennen mußte, ſo z. B. die Unter⸗ 
jochung des muſikaliſchen Elementes unter das declamatoriſche, 
insbeſondere in der ermüdenden Scene des Sängerkrieges; der 
Mißbrauch mit verminderten Septimaccorden, die in manchen 
Scenen oft allein die Koſten des leidenſchaftlichen Ausdrucks 
tragen u. dgl. Was den gereizten Ausfall gegen Meyerbeer 
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am Schluß von Wagner's Brief betrifft, ſo war er dadurch 
hervorgerufen, daß ich den „Tannhäuſer“ für das „bedeutendſte 
Erzeugniß der Großen Oper ſeit den Hugenotten“ zu er⸗ 
klären wagte, ein Ausſpruch, der mir heute noch kein übles 
Compliment zu ſein ſcheint. Wagner's Brief iſt aus Dresden 
am 1. Januar 1847 datirt und lautet wörtlich, wie folgt: 

„Nehmen Sie, beſter Herr Hanslick, meinen aufrichtigſten 
Dank für Ihre Zuſendung, die heute früh am Neujahrstag bei 
mir eintraf. Die mir ſo höchſt günſtige Intention Ihrer jo ums 
fangreichen Beſprechung meines „Tannhäuſer“ iſt mir beſonders 
aus der Rückſicht erfreulich, daß ſie mich über den Eindruck 
nicht zweifeln läßt, den meine Arbeit auf Sie machte. Wollen 
Sie die Wirkung erfahren, die ich bei Durchleſung Ihres Auf⸗ 
ſatzes empfing, ſo muß ich der Wahrheit zulieb geſtehen, daß 
dieſe eine beängſtigende war. Mag ich Lob oder Tadel über 
mich leſen, mir iſt es immer, als ob Einer in meine Eingeweide 
griffe, um ſie zu unterſuchen; ich kann mich in dieſem Punkte 
einer jungfräulichen Scham noch nicht erwehren, in der ich meinen 
Leib für meine Seele halte: eine Aufführung meiner Oper vor 
dem Publicum iſt für mich ſtets ein Kampf ſo grenzenloſer in= 
nerer Aufregung, daß ich öfter ſchon zu Zeiten, wo ich mich 
dieſem Kampfe nicht gehörig gewachſen fühlte, Aufführungen, 
wenn ſie beſtimmt waren, zu verhindern ſuchte. 

„Vollkommen bin ich überzeugt, daß Tadel dem Künſtler 
ſelbſt weit nützlicher iſt als Lob: wer vor dem Tadel zu Grunde 
geht, war dieſes Unterganges werth, — nur wen er fördert, 
der hat die wahre innere Kraft; daß Lob wie Tadel aber den 
Künſtler, dem die Natur ſelbſt den heftigſten Sporn der Leiden⸗ 
ſchaft gab, auch am peinlichſten berührt, muß erklärlich gefunden 
werden. 

„Jemehr ich mit immer beſtimmterem künſtleriſchen Bewußt⸗ 
ſein producire, jemehr verlangt es mich, einen ganzen Menſchen zu 
machen; ich will Knochen, Blut und Fleiſch geben, ich will den 
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Menſchen gehen, frei und wahrhaftig ſich bewegen laſſen, — und 
nun wundre ich mich oft, wenn ſich Viele nur noch an das Fleiſch 
halten, die Weiche oder Härte deſſelben unterſuchen. Laſſen Sie 
mich deutlicher reden; nichts hat mich — um von einem einzelnen 
Gliede zu ſprechen — mehr befriedigt, als die Wirkung, die in 
den meiſten Vorſtellungen des „Tannhäuſer“ (ob grade auch in 
der Vorſtellung, der Sie beiwohnten, entſinne ich mich nicht 
genau) die ganze Scene des Sängerkriegs auf das Publicum 
hervorbrachte: ich habe erlebt, daß jeder der einzelnen Geſänge 
darin mit lebhaftem Beifall aufgenommen wurde, daß dieſer ſich 
bei den letzten Geſängen und dem ſchließlichen Ausbruche des 
Entſetzens der Verſammelten auf das ungewöhnlichſte ſteigerte; 
— ich ſage, mich befriedigte dieſe Wahrnehmung in hohem 
Grade, weil mich dieſe Wahrnehmung größter Naivetät des 
Publicums darin beſtätigte, daß jede edle Abſicht erreicht wer⸗ 
den kann. Die Wenigſten konnten ſich klar ſein, wem ſie dieſen 
Eindruck verdankten, dem Muſiker oder dem Dichter, und mir 
kann es nur daran liegen, dieſe Beſtimmung unentſchieden zu 
laſſen. | 

„Ich kann nicht den beſonderen Ehrgeiz haben, durch meine 
Muſik meine Dichtung in den Schatten zu ſtellen, wohl aber 
würde ich mich zerſtücken und eine Lüge zu Tage bringen, wenn 
ich durch meine Dichtung der Muſik Gewalt anthun wollte. Ich 
kann keinen dichteriſchen Stoff ergreifen, der ſich nicht durch die 
Muſik erſt bedingt: mein Sängerkrieg, wenn das dichteriſche 
Element darin vorwaltet, war meiner höhern Abſicht nach aber 
auch ohne Muſik nicht möglich. 

„Ein Kunſtwerk exiſtirt aber auch nur dadurch, daß es 
zur Erſcheinung kommt: dies Moment iſt für das Drama die 
Aufführung auf der Bühne, — ſo weit es irgend in meinen 
Kräften ſteht, will ich auch dieſe beherrſchen, und ich ſtelle meine 
Wirkſamkeit zu dieſem Zweck den übrigen Theilen meiner Pro⸗ 
ductivität fat vollſtändig zur Seite. In dieſem Sinn kann 
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mein Gelingen ſich nur in dem unmittelbaren Erfolg der Auf⸗ 
führung, ſobald das Fremdartige und Ungewohnte derſelben 
von der größeren Maſſe überwunden iſt, ausſprechen und es 
beruhigt mich, bei edlem Zweck das Gelingen nur durch edle 
Mittel erreichbar zu wiſſen. Wo ich das Gelingen nicht er— 
reicht ſehen konnte, erkannte ich ſtets einen Fehler, nicht jedoch 
in dem einzelnen Mittel, ſondern im weſentlichen Ganzen. 

„Eines noch iſt wohl zu erwägen: da, wo die Muſik mit⸗ 
wirkt, drängt ſich dieſes mächtig ſinnliche Element ſo lebhaft in 
den Vordergrund, daß die Bedingungen ihrer Wirkſamkeit als 
einzig maßgebend erſcheinen müſſen. Ob nun aber die Muſik 
durch ihr eigenſtes Element im Stande iſt, überall dem zu 
entſprechen, was eine Dichtung — ſo muſikaliſch ſie auch immer 
ſei — darbietet, wage ich noch nicht zu entſcheiden. 

„Glucks Dichtungen machten keineswegs einen erſchöpfenden 
äußerſten Anſpruch an die Leidenſchaftlichkeit der Muſik, ſie be⸗ 
wegen ſich mehr oder weniger in einem gewiſſen gefeſſelten Pa⸗ 
thos — dem der Racine'ſchen Tragödie — und da, wo dieſer 
vollkommen zu überſchreiten war, bleibt Glucks Muſik uns un⸗ 
verkennbar viel ſchuldig. Die Dichtungen der Mozart ' ſchen 
Opern rührten noch weniger an dieſen äußerſten Grundfeſten der 
menſchlichen Natur; die „Donna Anna“ iſt ein einzelner Mo- 
ment, der das Gebiet bei weitem noch nicht erſchöpft. Dem, 
was ſich Spontini im zweiten Acte der „Veſtalin“ (Scene 
der Julia) und Weber in Einzelnem der „Euryanthe“ (z. B. 
der Moment nach dem Verrath ihres Geheimniſſes an Eglan⸗ 
tine ꝛc.) bot, konnten beide nur mit jener fo getadelten „ver— 
minderten Septimen-Accord-Muſik“ entſprechen, und ich meines⸗ 
theils muß wenigſtens an dem, was unſere Vorgänger geleiftet, 
hier eine Grenze der Muſik erkennen. 

„Daß wir bei ſolchen Vorgängen das Höchſte und Wahrſte 
der Oper — nicht für ihren rein muſikaliſchen Theil, ſondern 
als dramatiſches Kunſtwerk im Ganzen — bei weitem noch 
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nicht erreicht haben, muß unbezweifelt bleiben, und in dieſem 
Sinne und von dem Standpunkt meiner von mir ſelbſt weit 
eher bezweifelten als überſchätzten Kräfte aus, gelten mir meine 
jetzigen und nächſten Arbeiten nur als Verſuche, ob die Oper 
möglich ſei? 

„Schlagen Sie die Kraft der Reflexion nicht zu gering 
an; das bewußtlos producirte Kunſtwerk gehört Perioden an, 
die von der unſeren fernabliegen: das Kunſtwerk der höchſten 
Bildungs = Periode kann nicht anders als im Bewußtſein pro= 
ducirt werden. Die chriſtliche Dichtung des Mittelalters z. B. 
war dieſe unmittelbare, bewußtloſe: das vollgültige Kunſtwerk 
wurde aber damals nicht geſchaffen, — das war Goethe in 
unſerer Zeit der Objectivität vorbehalten. Daß nur die reichſte 
menſchliche Natur die wunderbare Vereinigung dieſer Kraft des 
reflectirenden Geiſtes mit der Fülle der unmittelbaren Schöpfer⸗ 
kraft vereinigen kann, darin iſt die Seltenheit der höchſten Er— 
ſcheinungen bedingt, und wenn wir mit Recht bezweifeln müſſen, 
daß für das von uns beſprochene Kunſtgebiet eine ſolche Be- 
gabtheit ſo bald ſich zeigen werde, ſo iſt doch die mehr oder 
weniger glückliche Miſchung beider Geiſtesfähigkeiten ſchon jetzt 
in jedem der Kunſt wirklich förderlich ſein ſollenden Künſtler als 
auffindbar vorauszuſetzen, — und die Getrenntheit dieſer Gaben 
als zum höhern Zweck, genau genommen, unwirkſam anzuſehen. 

„Was mich um eine Welt von Ihnen trennt, iſt Ihre 
Hochſchätzung Meyerbeers. Ich ſage das mit vollſter Unbefan⸗ 
genheit, denn ich bin ihm perſönlich befreundet, und habe allen 
Grund, ihn als theilnehmenden, liebenswürdigen Menſchen zu 
ſchätzen. Aber wenn ich Alles zuſammenfaſſe, was mir als in⸗ 
nere Zerfahrenheit und äußere Mühſeligkeit im Opern-⸗Muſik⸗ 
machen zuwider iſt, jo häufe ich das in dem Begriff „Meyer— 
beer“ zuſammen, und dies umſomehr, weil ich in der Meyer— 
beer'ſchen Muſik ein großes Geſchick für äußerliche Wirkſamkeit 
erkenne, die umſomehr die edle Reife der Kunſt zurückhält, als 
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ſie mit aller Verleugnung der Innerlichkeit in jeder Farbe zu 
befriedigen ſucht. Wer ſich in das Triviale verirrt, der hat es 
an ſeiner edleren Natur zu büßen; wer es aber abſichtlich 
aufſucht, der iſt — glücklich, denn er hat es an nichts zu 
büßen. — 

„Sie ſehen, wie geſchwätzig Sie mich gemacht haben! 
Laſſen Sie mich dabei aber ſchließlich nicht die Hauptſache ver⸗ 
geſſen, damit ich Ihnen nochmals meinen Dank ausſpreche. 
Leben Sie wohl und laſſen Sie bald wieder etwas von ſich 
hören. Der Ihrige Richard Wagner.“ 

Dieſer gütigen Aufforderung folgte ich nicht, und habe auch 
niemals wieder ein Lebenszeichen von Richard Wagner erhalten. 
Da es den Meiſter ſo ſehr verſtimmt hatte, in einer überaus 
lobenden Beurtheilung ſeines „Tannhäuſer“ auch einem Lob der 
„Hugenotten“ zu begegnen, ſo mußten ihm meine Aufſätze über 
ſeine erſten theoretiſchen Schriften und ſpäteren Opern noch 
weit unwillkommener ſein. Seit 20 Jahren bin ich mit Wagner 
nicht in Berührung gekommen. Um ſo lieber übergebe ich der 
Oeffentlichkeit jenen Brief aus jungen Tagen, in welchem ſich 
die ſchönſte Seite von Wagners Thätigkeit ſo offen darlegt: der 
ſittliche Ernſt und die unbeugſame Energie, mit welcher er ſeinen, 
einmal für richtig erkannten Weg verfolgt. Es iſt mir an⸗ 
genehm mit jenem Document Zeugniß ablegen zu können für 
den Geiſt und die Ueberzeugungstreue eines Mannes, deſſen 
neueſten übermenſchlichen Nimbus ich gleichwol nach beſtem 
Wiſſen und Gewiſſen bekämpfen muß. a 


DV. 


Richard Wagner’s „Nibelungen⸗ 
Bing“ im Wiener Ssofoperntbeater. 
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1 m Wiener Hofoperntheater wurde die „Walküre“ ſchon 


Am März 1877 gegeben, dann „Rheingold“ im Jänner 
1878, „Siegfried“ im November 1878, endlich im 
Februar 1879 die „Götterdämmerung“. Unſere viel ange⸗ 
fochtene Vorherſage iſt ſomit ſchnell in Erfüllung gegangen: 
der Prophet kommt zum Berge, und Bayreuth, nachdem es 
Europa bei ſich zu Gaſte geſehen, begibt ſich nun auf die 
Wanderſchaft nach Europa. Die Behauptung, auf welche man 
das koſtſpielige Wagner-Theater baute, es ſei nur dort der 
„Ring des Nibelungen“ darſtellbar, iſt durch die Wiener Auf⸗ 
führungen ſchlagend widerlegt. 

Nicht Alles, was von Bayreuth aus glänzte, war gedie⸗ 
genes Gold. Wie Wagner's Muſik ſelbſt, jo kranken auch 
ſeine genial erſonnenen Bühnen-Reformen an dem Fehler des 
Uebermaßes und der Uebertreibung. Ideen, an ſich geiſtvoll 
und ſtichhaltig, mußten dort ihre eigenſinnig überſpannte Aus⸗ 
führung an ihrer Wirkung büßen. Daß man dieſelben in 
Wien wieder auf richtige Grenzen zurückführte, gedieh der Auf⸗ 
führung nicht zum Schaden, ſondern zum Vortheil. Vergegen⸗ 
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wärtigen wir uns dieſe Factoren. Zuerſt das Orcheſter. 
Wagner hatte in Bayreuth das abſolut unſichtbare Orcheſter 
eingeführt; in kellerartige Tiefe verſenkt, war es obendrein 
durch ein Blechdach gedeckt. Der alſo gemaßregelte Ton machte 
nun allerdings einen poetiſch myſteriöſen Eindruck, aber einen 
muſikaliſch abgeſchwächten. Um den Glanz des Orcheſters war 
es geſchehen, auf dem Jauchzen der Geigen, dem Schmettern 
der Hörner lag es wie ein ſchwarzes Tuch. In Wien war die 
ſeit Kurzem hier eingeführte wohlthätige Vertiefung des Dr- 
cheſters (nach Münchener Muſter) unverändert beibehalten, wo⸗ 
durch der Klang kräftiger und glänzender als in Bayreuth 
hervordrang. Kräftiger und glänzender trotz der numeriſch 
ſchwächeren Beſetzung; denn in Bayreuth verurſachte eben die 
künſtliche Dämpfung, daß man nur die halbe Anzahl von In⸗ 
ſtrumenten zu hören glaubte “). 

Eine andere ſinnreich gedachte, jedoch in ihrer drakoniſchen 
Ausführung peinliche Reform Wagner's war die Verfinſterung 
des Zuſchauer-Raumes, in welchem man feinen Nachbar nicht 
ſah, während die Bühne im grellen Licht und wechſelndem 
Farbenſpuck ſchmerzlich blendend aufleuchtete. Im Hofopern⸗ 
theater war Beides gemildert, die Beleuchtung oben und die 
Entleuchtung unten, man befand ſich weit beſſer dabei. Gehen 
wir weiter, zur Dauer der Vorſtellung. In Bayreuth begann 
man um 4 Uhr, in Wien glücklicherweiſe erſt um Sechs. Und 
trotzdem währten die erſten Vorſtellungen der „Walküre“ hier 


*) In Bayreuth ſpielten 16 erſte und 16 zweite Violinen, 12 Brat⸗ 
ſchen, 12 Violoncelle, 6 Harfen. In Wien nur 14 erſte und 14 zweite 
Violinen, 10 Bratſchen, 8 Violoncelle, 2 Harfen. Die Harmonie war 
hier wie dort gleich beſetzt. Trefflich bewährte ſich bei der Wiener Auf⸗ 
führung die von Hans Richter verſuchte neue Anordnung des Or⸗ 
cheſters, welche alle Geigen zu Einer compacten Maſſe zuſammenrückt, 
auf der linken Seite des Orcheſters, während die rechte den Bläſern und 
Schlag⸗Inſtrumenten eingeräumt iſt. 
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bis gegen halb Elf! Auf allen Mienen war die vollſtändigſte 
Erſchöpfung ausgeprägt, rechts und links hörten wir von 
Muſikfreunden, die nach dem erſten Acte entzückt applaudirt 
hatten, die Aeußerung, das ſei kein Genuß mehr, ſondern eine 
Qual. 

Indem wir die Wiener Aufführung mit der Bayreuther 
vergleichen, überſehen wir keineswegs, daß durch die Bauart 
des Wagner⸗Theaters (keine Logen, kein Kronleuchter, größere 
Höhe und Entfernung der Bühne ꝛc.) eine vollkommenere, für 
alle Zuſchauer gleichmäßige ſceniſche Illuſion erreicht wurde; 
ſelbſt durch Nebendinge, wie die Verbannung des Souffleur⸗ 
kaſtens. Trotzdem vertheidigen wir die Beibehaltung dieſer be— 
ſcheidenen Gedächtnißhilfe, da wir noch menſchlich mit Menſchen 
empfinden. Wir möchten den Sängern, welche in den „Nibe— 
lungen“ Hunderte von widerhaarigſten Verſen zu lernen haben, 
ebenſowenig den Souffleur entziehen, als unſere trefflichen 
Muſiker zu der unterirdiſchen Sklavenpreſſe von Bayreuth ver⸗ 
urtheilen. Dergleichen an den gekrönten Tondichter Nero er— 
innernde Maßregeln wollen wir Bayreuth nicht nachmachen und 
ſollten wir auch darüber ein kleines Stückchen Illuſion ein—⸗ 
büßen. So weit wird es ohnehin aller äſthetiſche Despotismus 
niemals bringen, daß das Opern-Publicum total vergeſſe, in 
einem Theater zu ſein; das iſt auch gar nicht nothwendig. Daß 
man aber mit ausreichendem Wiſſen und Können auch auf den 
von Wagner ſo leidenſchaftlich geſchmähten und verdammten 
Dpernbühnen die „Nibelungen“ aufführen und ſehr gut 
aufführen kann, das hat Wien bewieſen. 

Dem „Rheingold“ kam in Wien offenbar die Unregel- 
mäßigkeit zu ſtatten, daß — dem Zuſammenhang der Dichtung 
entgegen — die „Walküre“ früher aufgeführt und das Publi- 
cum dadurch an die Wunderlichkeiten des Wagner'ſchen Nibe— 
lungenſtils gewöhnt worden war. Bedeutungsvoll als bloßes 
Vorſpiel zu der eigentlichen Nibelungen⸗Trilogie („Die Wal⸗ 
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küre“, „Siegfried“ und „Götterdämmerung“ ), iſt „Das Rhein⸗ 
gold“ doch an und für ſich von allen vier Stücken das un⸗ 
erquicklichſte. Einen einzigen Vorzug, und keinen unweſent⸗ 
lichen, hat „Rheingold“ vor der „Walküre“ voraus: es iſt 
bedeutend kürzer. Der Hörer verläßt das Theater nicht in 
jener äußerſten Erſchöpfung, welche ihm nach der „Walküre“ 
ſelbſt die Erinnerung an ihre ſchönen Einzelheiten vergällt. 
In Bayreuth, noch mehr in München, wo man auf den 
Bühnenfeſtſpielſtil noch nicht gefaßt und obendrein ungenirter 
in ſeiner Empfindung war, befand ſich das Auditorium 
allerdings auch nach „Rheingold“ in einer tödtlichen Nerven⸗ 
abſpannung. In Wien geſtaltete ſich dieſes Ungemach weit 
mäßiger, weil man endlich den Muth gehabt, ſich an eine eigen⸗ 
ſinnige Vorſchrift des Componiſten nicht zu halten. Wagner 
läßt nämlich das ganze „Rheingold“ in Einem Zug, ohne 
Zwiſchenact, aufführen und geſtattet nicht einmal einen kurzen 
Ruhepunkt, wie nach den einzelnen Sätzen einer Sinfonie, oder 
eine Generalpauſe während des Scenenwechſels. In München 
und Bayreuth ſpielte die ganze Oper buchſtäblich von Anfang 
bis zu Ende, alſo über dritthalb Stunden lang, ohne Pauſe 
fort. Nun kann man wol eine Oper, aber nimmermehr einen 
Act von dieſer Länge aushalten. In Wien fällt man nach der 
erſten Walhallaſcene dem bei Wagner raſtlos fortgaloppirenden 
Orcheſter mit einem Schlußaccord in die Zügel und gönnt uns 
einen Zwiſchenact von zehn Minuten. Man wird ſich mit 
der Zeit gewiß noch weiter emancipiren, namentlich von ſeinem 
Verbot, irgend einen Tact zu ſtreichen. Ein Theater iſt kein 
Sclavenſchiff, und Muſiker wie Zuhörer ſind doch auch Menſchen 
ſozuſagen. 

Weitaus den vortheilhafteſten Eindruck machte hier wie 
überall die erſte Scene der Rheintöchter, dieſes blendende In⸗ 
und Durcheinander poetiſcher, maleriſcher und muſikaliſcher 
Reize. Im Uebrigen hörte man in Wien, gerade ſo wie in 
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München, Bayreuth u. ſ. w. weit mehr von den Ausſtattungs⸗ 
wundern reden, als von der Muſik. Ein Gewinn für die Bühnen⸗ 
technik entſpringt ſicherlich aus den neuen und großen Aufgaben, 
die Wagner ihr ſtellt; ſeiner weit ausgreifenden Phantaſie ver⸗ 
dankt die ſceniſche Kunſt bereits namhafte Fortſchritte. Zu be⸗ 
klagen iſt nur, daß all dies Schaugepränge für die ernſte Oper 
verwerthet wird, anſtatt für's Ballet, wohin es gehört. In 
der Oper zieht es ab von der Muſik und dem dramatiſchen 
Gehalt; ein Reichthum, dem man es anſieht, daß er Armuth 
zu verhüllen hat. Es gibt keine zweite Oper, deren Erfolg, ja 
deren Exiſtenz ſo abhängig wäre vom Ausſtattungsweſen, wie 
„Rheingold“. In dieſen ſceniſchen Wundern und Ueberraſchungen 
hat Wagner einen Nibelungenring erobert, welcher das ganze 
Geſchlecht der Oper in's Verderben reißen wird. 

Im Wiener Hofoperntheater gelang die Aufführung muſi⸗ 
kaliſch vortrefflich; Decorationen und Maſchinen erzielten, ſo 
weit ſie erreichbar iſt, die gewünſchte Wirkung. Für nicht er⸗ 
reichbar halte ich die täuſchende Herſtellung des Regenbogens 
am Schluſſe der Oper; er war lächerlich in München, in Bay— 
reuth und — in Wien. Baut man den Regenbogen jo maſſiv 
und ſtellt ihn ſo niedrig, daß wirklich ein Halbdutzend lebendige 
Götter und Göttinnen über denſelben promeniren können, dann 
wird es nimmermehr einem Regenbogen gleichen, ſondern einer 
angeſtrichenen Parkbrücke, wo nicht einer ſiebenfarbigen Leber⸗ 
wurſt. Gleicht er aber einem richtigen Regenbogen, dann können 
unmöglich, dicht vor unſeren Augen, Menſchen darüber gehen. 
Wäre es nicht der beſte Ausweg, dieſen böſen Regenbogen nach 
Art der Dissolving-views oder der wilden Jagd im „Freiſchütz“ 
als ein Spectrum auf den Horizont zu projiciven ? 

„Rheingold“ wurde bei der erſten Aufführung im Hof— 
operntheater mit jubelndem Beifall aufgenommen, ſpielte aber 
ſchon am folgenden Abend vor halbleeren Bänken. 

Ungleich größer und nachhaltiger war, wie vorauszuſehen, 
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der Erfolg der „Walküre“, welche man, wie bereits erwähnt, 
dem „Rheingold“ gleichſam ad captandam benevolentiam vor- 
ausgeſchickt hatte. In der That bedarf „Die Walküre“ weder 
des vorausgehenden „Rheingold“, noch des nachfolgenden „Sieg⸗ 
fried“; ſie iſt für ſich vollkommen verſtändlich, ſoweit dieſe un⸗ 
ſerer heutigen Cultur völlig entrückten Wagner'ſchen Götter⸗ 
geſchichten überhaupt einem modernen Publicum verſtändlich ſind. 
Vom Rheingold und dem Fluch des Ringes — dem angeb= 
lichen Hauptmotiv der ganzen Trilogie — iſt in der „Wal⸗ 
küre“ keine Rede mehr, und was mit dem noch ungeborenen 
Sohn Siegmund's und Sieglinden's (Siegfried) zwanzig Jahre 
ſpäter geſchehen werde, das hat mit der in der „Walküre“ ab⸗ 
geſchloſſenen Geſchichte des geſchwiſterlichen Ehepaares nichts zu 
ſchaffen. 

Jener Dämon der Maßloſigkeit, welcher Wagner gegen 
ſein eigen Fleiſch wüthen heißt, bis ſich an ſeinen größten In⸗ 
tentionen Fauſt's Ausſpruch: „Vernunft wird Unſinn, Wohlthat 
Plage“, erwahrt: dieſer Dämon zeigt ſich am geſchäftigſten in 
der großen Ausdehnung der Wagner'ſchen Muſikſtücke. Im 
zweiten Acte der „Walküre“ führt Wotan nacheinander zwei 
lange Dialoge, zuerſt mit Fricka, dann mit Brunhilde, welche 
mit ihrer proſaiſchen Ausführlichkeit und unſäglich langweiligen 
Muſik die Geduld des Hörers auf eine ſtarke Probe ſetzen. 
Die entſetzliche Redſeligkeit dieſes geiſtesſchwachen Pantoffelhelden, 
eines „Gottes“, für den Neſtroy zu früh geſtorben iſt, dies 
ſeitenlange Breittreten von Dingen, die mit wenigen Worten 
leicht zu erledigen waren, ſtimmte in Bayreuth ſelbſt Anhänger 
der „heiligen Sache“ bedenklich. Dort durfte natürlich kein 
Wörtchen geſtrichen werden, in Wien that man es, und zwar 
zum entſchiedenſten Vortheil des Werkes. Die Erzählung 
Wotan's trafen zwei Striche, die zuſammen fünfzehn Seiten 
des Clavierauszuges ausmachen (p. 107 bis 119 und 
247 bis 248), eine tüchtige Amputation, und dennoch iſt die 
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Scene noch immer zu lang für ihr geringes dramatiſches 
Intereſſe. 

Die ſorgfältige, in den Rollen der Sieglinde (Frau Ehn n) 
und Brunhilde (Frau Materna) ganz eminente Beſetzung 
trug zu dem großen Erfolg der Walküre in Wien ebenſoviel 
bei, als die virtuoſe Leiſtung des von Hanns Richter dirigir⸗ 
ten Orcheſters und die treffliche Scenirung. Der ſo wichtige 
Vorgang des Zweikampfs im zweiten Act, in dem Bayreuther 
Arrangement ganz unverſtändlich, wirkte in Wien ebenſo deutlich, 
als effectvoll. Die auf ſchnellen Roſſen über die Bühne ſpren⸗ 
genden Walküren bieten ein wildmaleriſches Bild, während die 
Bayreuther Schlachtjungfrauen, unberitten, nur von ihren Pfer⸗ 
den prahlten. Sogar das Widdergeſpann der „hehren“ Fricka, 
in Bayreuth ein Gegenſtand ironiſcher Heiterkeit, zieht hier in 
ſchönſtem Trab die göttliche Geheimräthin. 

„Siegfried“ vermochte in Wien nicht den Eindruck zu 
machen und zu behaupten, den man nach den Bayreuther Er⸗ 
fahrungen prophezeit hatte. Das Stück erreichte in Wien nicht 
entfernt die Wirkung der „Walküre“ und ſpielte bald vor einem 
ſehr zuſammengeſchmolzenen Publicum. Und doch konnte die 
Aufführung muſikaliſch wie ſceniſch muſterhaft heißen. Für die 
Rolle des Siegfried und nur für dieſe war auf Wagner's Ge⸗ 
heiß ſogar eigens der Tenorift Jäger berufen worden. Durch 
ſeine hohe, kräftige Geſtalt wie geſchaffen für dieſe Rolle, wirkt 
Jäger als Sänger durch die Energie des Vortrags und Deut⸗ 
lichkeit der Ausſprache. Die Stimme hat wenig Reiz und iſt 
bereits ſtark beſchädigt, wahrſcheinlich in Folge des vielen Sieg⸗ 
fried⸗ Singens. Es iſt charakteriſtiſch für dieſen „Wagner: 
Sänger“ par excellence, daß er in keiner andern Rolle ge⸗ 
nügte, ja als Joſef in Méhul's Oper, nahezu mißfiel. 

Am 14. Februar 1879 wurde im Hofoperntheater der 
vierte und mächtigſte Gang der mukaliſchen Rieſenmahlzeit von 
Bayreuth aufgetragen: die „Götterdämmerung“. 
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In dem Maße, als die „Götterdämmerung“ an drama⸗ 
tiſcher Lebendigkeit die drei früheren Dramen des Nibelungen⸗ 
rings übertrifft, erwies ſich auch die Theilnahme der Zuſchauer 
reger und anhaltender. Die Einleitungsſcene der drei Nornen 
(deren Seil-Zuwerfen in Bayreuth faſt eine komiſche Wirkung 
hervorbrachte) wurde in Wien weggelaſſen, was zumal mit Rück⸗ 
ſicht auf die unerträgliche Länge des erſten Acts nur zu billigen 
iſt. Daſſelbe Verfahren erlaubte ich mir gegen eine zweite, 
ebenſo überflüſſige Scene zu empfehlen, welche dem Publicum 
keine geringere Geduldprobe auferlegt: die Scene Waltraute's. 
Dieſe in der „Götterdämmerung“ ganz unerwartet auftauchende 
Walküre beſucht Brunhilden, um ihr eine ſehr bewegliche Schil⸗ 
derung von dem ſchlechten Befinden des erhabenen Wotan zu 
machen. Wir vermuthen, daß die Mehrzahl des Publicums 
ſich (offen oder heimlich) beglückwünſcht, dieſen Wotan wenig⸗ 
ſtens am vierten Abend los zu ſein, ſomit auf jede ſentimental 
ausgedehnte Schilderung von ſeiner Melancholie und Appetit⸗ 
loſigkeit gerne verzichtet. Aehnlicherweiſe überraſchend taucht auch 
der Zwerg Alberich ganz epiſodiſch wieder aus der Verſenkung auf, 
um in einer martervoll diſſonanzenreichen Scene längſt Bekanntes 
dem Hagen zu erzählen. Schon bei der zweiten Aufführung der 
„Götterdämmerung“ in Wien wurden außer der Nornenſcene auch 
noch die Scene von Waltraute und jene Alberich's geſtrichen. Als 
das Bedenklichſte erwies ſich wieder das Ende: das unmotivirte, dem 
Zuſchauer unverſtändliche Hereinbrechen der „Götterdämmerung“, 
die doch mit dem uns allein intereſſirenden Ausgang von Sieg⸗ 
fried und Brunhild ſchlechterdings nichts zu ſchaffen hat. Die 
ganze Kataſtrophe iſt förmlich über's Knie gebrochen. Während 
Wagner ſonſt im Retardiren aller Situationen das Unglaub⸗ 
lichſte zu leiſten liebt, überſtürzt er die Schlußſcenen der „Göt⸗ 
terdämmerung“. Die Tödtung Gunther's durch Hagen, der 
Opfertod Brunhild's, Hagen's Salto mortale in den Fluß, die 
Rheintöchter, unten die Ueberſchwemmung, oben die Götterdäm⸗ 
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merung in der „Walhalla“ — das Alles ſtürzt mit ſo mate— 
rieller Haſt, ſo balletmäßig überraſchend auf und über einander, 
daß es dem Zuſchauer kaum möglich iſt, ſich über dieſe Vor⸗ 
gänge klar zu werden. Wie am Schluſſe das Bild der Götter⸗ 
dämmerung ſceniſch herzuſtellen ſei, darüber ſcheint Wagner ſelbſt 
nicht ganz mit fi) einig. In Bayreuth war das Tableau un⸗ 
ſchön, unklar und mißlungen wie in Wien, aber es war ein ganz 
anderes Bild als in Wien, wo doch Alles nach Wagner's 
neueſten Vorſchriften unter unmittelbarer Aufſicht öffentlich be— 
glaubigter und auch geheimer Agenten des Meiſters ſcenirt wurde. 
Wieder andere Verſuche wurden in anderen deutſchen Theatern 
mit dem Schlußtableau gemacht, mit nicht viel beſſerem Er— 
folge. Der Grund des Uebels liegt ohne Frage ſchon in der 
Dichtung; Wagner's Abſichten ſind hier über die Grenzen des 
Möglichen, wenigſtens des richtig Ausführbaren hinausgeſchoſſen. 
Durch zwei kleine Striche wäre die Unklarheit dieſes vierten 
Dramas erheblich zu verringern: ein Strich durch den Titel 
„Götterdämmerung“ (zu Gunſten des früheren: „Siegfried's 
Tod“) und ein zweiter über das dieſe „Götterdämmerung“ dar— 
ſtellende Wolkentableau. 

Die „Götterdämmerung“ fand in Wien anfangs eine lär⸗ 
mend beifällige Aufnahme. Ob dieſer Erfolg ein nachhaltiger, 
bleibender fein werde, muß die Zukunft lehren. Die „Mei— 
ſterſinger“, bei ihrer erſten Aufführung noch enthuſiaſtiſcher 
begrüßt, fanden bald einen ſpärlichen Zuſpruch, erſchienen immer 
ſeltener, bis ſie endlich jetzt (mit Unrecht) ganz vom Repertoire 
verſchwunden ſind. Und doch ſtehen die „Meiſterſinger“, nach 
meiner Empfindung, hoch über dem ganzen „Nibelungen— 
ring“, im Text wie in der Muſik. Die natürliche Empfindung 
des Dichters und die ſchöpferiſche Kraft des Muſikers erſcheinen 
darin, gegen die „Götterdämmerung“ gehalten, in einer wahren 
Glorie von Jugendfriſche und Geſundheit. — 

Im Mai 1879 wurden im Wiener Hofoperntheater die 


286 E. Hanslick. 


vier Nibelungendramen ſchließlich auch unmittelbar nach⸗ 
einander als zuſammenhängender Cyclus gegeben und damit 
die letzten Forderungen jener mächtigen Muſikpartei erfüllt, 
welche Hans Hopfen fo hübſch die „elegante Verſchwö⸗ 
rung“ nennt. 

So ſehen wir ganz entgegen der urſprünglichen Verſicherung 
Wagners, es könne und dürfe dieſe Tetralogie nur in dem 
Bayreuther „Bühnenfeſtſpielhaus“ dargeſtellt werden, dieſelbe 
ſeit Jahr und Tag wie eine rieſige Wanderſpinne ganz Deutſch⸗ 
land mit ihren weißen Fäden überziehen. Ueberall begleiten un⸗ 
ermeßlicher Andrang und Enthuſiasmus die erſten Vorſtellungen, 
erhalten ſich aber, wie es ſcheint, nicht auf die Dauer. Ein 
anſehnlicher Theil des Publicums findet, nachdem es ſeine erſte 
Neugierde geſtillt, daß es doch ein gar zu auſtrengender, ja auf- 
reibender Genuß ſei, dem man ſich nur ſelten gewachſen fühle. 
Ein kleinerer Theil geſteht ſogar aufrichtig, die Totalwirkung 
eines ſolchen Nibelungen-Abends oder gar mehrerer hinter 
einander ſei überhaupt kein Genuß zu nennen, ſondern eine 
Qual. Zu dieſer unglücklichen Fraktion gehöre auch ich. Als 
ein rein perſönliches Erlebniß möchte ich, aufrichtig und ohne 
alle kritiſche Anmaßung, meinen Leſern dieſen Eindruck bekennen. 
Der Kritiker kann ja nicht den Anſpruch erheben, über jo un⸗ 
gewöhnliche, die öffentliche Meinung gewaltſam ſpaltende Kunſt⸗ 
erſcheinungen endgiltig abzuurtheilen; er gibt nur ein individuelles 
Urtheil, für deſſen Wahrhaftigkeit, nicht Richtigkeit er ſeinen 
Leſern verantwortlich iſt. Ueber Wagners Muſikdrama ſtehen 
ſich bekanntlich die Urtheile der Kritik ſchroff gegenüber, faſt 
wie Ankläger und Vertheidiger im Proceß; der Gerichtshof, 
welcher dem Einen oder dem Andern Recht gibt, iſt die Zeit, 
oft ein ziemlich langer Verlauf der Zeit. In dem unmittel⸗ 
baren Wirbel der Gegenwart vermag der Kritiker kaum Anderes 
und gewiß nichts Heilſameres zu thun, als nach gewiſſenhafter 
Vorbereitung ſich ſelbſt unter dem Eindruck des Werkes zu be⸗ 


R. Wagner's Nibelungen Ring im Wiener Hofoperntheater. 287 


obachten und dieſen aufrichtig zu ſchildern. Obwol der erſte 
Eindruck meiſtens der entſcheidende und richtige iſt, erließ ich 
mir doch weder die Mühe noch die Selbſtverleugnung, an deſſen 
nachträglicher Rectificirung, gleichſam an meiner Nibelungen-Er⸗ 
ziehung zu arbeiten. Eine erſte Vorſtellung hört der Kritiker 
nicht ohne Aufregung; das Anſpannen der ganzen Aufmerkſam⸗ 
keit, begleitet von dem unwirſchen Gedanken, morgen darüber 
ſchreiben zu müſſen, macht ihn ein wenig reizbar. Kommen 
noch andere, äußere Widerwärtigkeiten hinzu, wie in den Tagen 
von Bayreuth, ſo mag vielleicht jene Reizbarkeit zur Gereiztheit 
werden und trübt unwillkürlich ſeine Aufnahmsfähigkeit, wie eine 
leicht angehauchte photographiſche Platte. Ich dispenſire mich 
in ſolchen Fällen niemals von der Gewiſſenserforſchung, ob der 
Fehler, der Grund des Mißfallens nicht in mir ſelber ſteckte. 
Das Himmelhoch-Aufjauchzen von tauſend Wagner-Enthuſiaſten 
und ſein Niederſchlag in zahlloſen Vergötterungs-Brochüren macht 
überdies leicht irre. Dazu das ſtets bereite Spottwort der 
Enthuſiaſten: „Ja, tadeln iſt leicht!“ Nein, ihr Herrn, tadeln 
iſt nicht leicht und noch weniger angenehm mitten in einer ent— 
zückten Menge, deren Wonnen man ja ſo gerne mitempfände. 
So beſuchte ich denn, von Bayreuth zurückgekehrt, in den letzten 
Jahren wiederholt die trefflichen „Rheingold“- und „Walküre“ 
Vorſtellungen im Wiener Operntheater; ich wollte fie behaglich 
und unbefangen wieder hören, lediglich zur eigenen Beſſerung 
und womöglich zum eigenen Vergnügen. Allein — Beſſerung 
und Vergnügen wollten ſich nicht einſtellen. Es war ſchon ein 
bemerkenswerthes fatales Anzeichen, daß ich mich jedesmal zwingen 
mußte zum wiederholten Anhören jener Werke. Laſſen doch alle 
echten Kunſtwerke, ſelbſt anfangs befremdende oder widerſtrebende, 
in uns das Verlangen zurück, ſie nochmals zu hören. Vollends 
die Tondichtungen von claſſiſcher reiner Schönheit — hört man 
ſie je genug? Hier aber mußte ich mir geſtehen, daß ich außer⸗ 
ordentlich lange und ſehr glücklich leben könnte, ohne je wieder 
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eines der vier Bayreuther Muſikdramen zu ſehen. So oft ich ſeit 
der erſten „Rheingold“-Aufführung in München, alſo ſeit neun 
Jahren, an verſchiedenen Bühnen eine „Nibelungen“ -Oper hörte 
mit dem redlichen Vorſatze, alles Schöne darin lebhaft zu em⸗ 
pfinden und mir dankbar einzuprägen — erlebte ich das Gegen⸗ 
theil: die glänzendſten Stellen verloren, da fie doch meiſtens als 
überraſchender Orcheſter-Effect wirken, bei wiederholtem Hören von 
ihrem urſprünglichen Reiz, und alles Uebrige berührte mich nur 
immer unangenehmer. Es iſt dies, wie ich wiederholen muß, 
einfach ein individuelles Bekenntniß; ich mißgönne oder miß- 
deute Niemandem das Entzücken an dieſer Muſik, noch weniger 
beabſichtige ich, irgend wen zu bekehren. Mich ſelbſt wollte ich 
bekehren, und ohne Scheu hätte ich meine neugewonnene Ueber⸗ 
zeugung bekannt, gerne ſelbſt den Partezettel meines Irrthums 
ausgegeben, wenn dieſer wirklich in mir geſtorben wäre. Für 
unfehlbar halten ſich doch nur Narren — und noch Jemand. 
Allein, es half nichts, und trotz aller glänzenden und geiſtreichen 
Einzelheiten erſchienen mir Wagner's Nibelungen⸗Opern jedesmal 
unwahrer, unnatürlicher, unſchöner. Immer klarer wird mir die 
Ueberzeugung, immer drückender die Empfindung, daß hier eine 
ungewöhnliche Begabung eigenſinnig ſich eingeſponnen hat in ein 
falſches Syſtem, das die Oper nicht reformirt, ſondern um⸗ 
bringt. Dieſem Syſtem des neuen „Muſikdramas“ zuliebe, wol 
auch im Gefühle verſiegender Melodieen-Ader, will derſelbe Ton⸗ 
dichter, der in den beſten Stücken ſeiner früheren Opern echt 
dramatiſchen Ausdruck mit muſikaliſcher Schönheit zu vermälen 
wußte, uns fortan blos mit „dramatiſcher Wahrheit“ ergötzen, 
einer dürren, reizloſen Wahrheit, deren Wirkung nur Langeweile 
iſt. „Scandalöſe Langeweile“ heißt das qualificirte Wort, das 
aus Speidel's letzter Kritik wie ein Meteorſtein in's Lager der 
Wagnerianer herabfiel. Nicht unempfindlich für die einzelnen 
Schönheiten der „Nibelungen“, verließ ich doch jede der vier 
Vorſtellungen mit dem unbezwinglichen Gefühl, nicht ſowol einen 
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Genuß als eine Marter hinter mir zu haben. Ja, eine Marter 
iſt's, durch fünf Stunden eine theils armſelige, theils wider⸗ 
wärtige Handlung wie „Siegfried“ oder „Rheingold“ in einem 
entſetzlichen Deutſch von abgedankten Göttern, häßlichen Zwergen 
und lächerlichen Zauberthieren mühſam fortſchleppen zu ſehen. 
Eine Marter iſt's, einer zwiſchen Trunkenheit und Dede auf- 
und niederſteigenden Muſik lauſchen zu müſſen, die in peinlich 
ruheloſer Modulation, in ewig überreizter Chromatik und En⸗ 
harmonik, in dem jammernden Einerlei ſchneidiger Nonen- und 
Undecimen⸗Accorde an unſeren Nerven zerrt. Eine Marter iſt's, 
eine lange Oper ohne Chor, ohne Enſembles und Finales, ja 
im „Siegfried“ bis hart gegen den Schluß, ohne Frauenſtimmen 
hören zu müſſen — eine Oper, in der die Sänger nicht ſingen, 
ſondern in den unnatürlichſten Interwallenſprüngen declamiren 
und uns dennoch nur mit Hilfe unausgeſetzten Textbuchleſens 
erkennen laſſen, was ſie declamiren. Und eine Marter, lieber 
Leſer, iſt es ſchließlich, über das Alles zum ſoundſovieltenmale 
auch noch ſchreiben zu müſſen. 
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V. 
Menue deulſche Opern. 


1. 
Der Viderſpenſtigen Zähmung. 


Komiſche Oper, nach Shakeſpeare's Luſtſpiel, von H. Götz. 
(Erſte Aufführung in Wien 1875.) 


a m leichteften gelingt die Wirkung eines Shakeſpeare⸗ 
„e Luſtſpiels da, wo die Handlung einfach, nicht (wie oft 

bei ihm) eine aus mehreren Stoffen zuſammengeſetzte 
iſt. Die Bezähmte = Widerfpenftige iſt alſo das ſicherſte 
Shakeſpeare-Luſtſpiel und auch das populärſte.“ Dieſer Aus⸗ 
ſpruch Laube's klingt uns heute wie die unbeabſichtigte Recht⸗ 
fertigung eines Componiſten, der ſich Shakeſpeare's „Wider⸗ 
ſpenſtige“ zum Opernſtoff erwählt. Denn die Einfachheit einer 
überhaupt muſikfähigen Handlung iſt ja Haupterforderniß für 
den Operncomponiſten, welcher Platz braucht zu lyriſcher Aus⸗ 
breitung. Und daß jenes Luſtſpiel ſich dem Tondichter von 
Haus aus verlockend präſentirt, wird Niemand beſtreiten. In 
Katharina und Petruchio findet er zwei Hauptperſonen von un⸗ 
vergleichlicher Lebendigkeit, immer in Kampf und Leidenſchaft, 
der Kampf nicht ernſthaft, die Leidenſchaft nicht tragiſch, als 
raſtlos ſchwingendes Triebrad der komiſchen Handlung. Der 
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günſtigſte Gegenſatz dazu liegt in dem ſauften Liebespaar Bianca 
und Lucenzio fertig vor. Als komiſche Figuren gruppiren ſich in 
charakteriſtiſcher Abſtufung Papa Baptiſta und der Geck Hor— 
tenſio, Grumio und der Schneider um jenes Quartett; Alles 
wie vorgebildet für die komiſche Oper. Die ſcharfe pſychologiſche 
Motivirung, der feine Regenſchauer Shakeſpeare'ſcher Witze und 
Antitheſen gehen freilich verloren; wo dieſe fehlen, muß ſich eben 
„zu rechter Zeit“ eine Melodie einſtellen. Das Libretto des 
Herrn Widmann bewegt ſich durchaus logiſch und gewandt, die 


Act⸗ und Scenenfolge des Originals getreu einhaltend. Hierzu 


erfunden iſt nur die echt opernmäßige Expoſition mit der Sere⸗ 


nade der beiden Nebenbuhler, weggelaſſen die Figur Tramio's 
(in der Oper kann der lyriſche Tenor nicht füglich ſeinen Be⸗ 
dienten für ſich ſingen und lieben laſſen) und der alte Vincenzio. 
Wie jedes Operntextbuch, hat auch dieſes ſeine Lücken und neu⸗ 
tralen Stellen, in welche der Componiſt mit der Vollkraft ſeines 
Talentes eintreten muß. Und die Muſik der neuen Oper? Sie 
iſt nicht leicht mit wenigen Worten zu charakteriſiren. Von 
Anfang bis zu Ende bietet ſie dem Hörer erfreuliche Anregung 
und entläßt ihn mit jenem reinen, harmoniſchen Total-Ein⸗ 
druck, welchen nur künſtleriſche Sittlichkeit und N 
fich erzwingen. Die Novität erregt ein ungewöhnliches In⸗ 
tereſſe, mehr noch, möchte ich ſagen, für den Autor, als für 
das Werk ſelbſt. Denn mit vielen Seiten dieſer Compoſition 
kann man nicht einverſtanden ſein, muß ſich aber ſagen: der ſie 
gemacht hat, iſt ein gewiſſenhafter Künſtler und ein feiner, vor⸗ 
nehmer Geiſt. Um es gleich kurz zu bezeichnen, was dem Werke 
fehlt: der echte Luſtſpielton, die melodiöſe Friſche, das leichte 
Blut. Zu viel künſtliche und ſchwere Muſik, überhaupt zu viel 
Muſik. Welcher Antheil davon auf das Naturell des Com⸗ 
poniſten fällt, und welcher auf die von ihm gewählte Methode, 
das läßt ſich kaum entſcheiden, bevor nicht ein zweites Werk 


von Götz zur Vergleichung vorliegt. Sein muſikaliſcher Charakter 
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iſt edel, maßvoll, durch und durch deutſch, aber ohne Luſtigkeit 
und Leichtſinn, ſogar von ſehr mäßiger Sinnlichkeit. Seine dra⸗ 
matiſche Methode iſt mit Einem Wort die Wagner ſche, und 
zwar vom Stil der „Meiſterſinger“. Der Schwerpunkt des 
muſikaliſchen Gedankens liegt im Orcheſter, nicht im Geſang. 
Das Orcheſter ſetzt Scene für Scene mit einem charakteriſtiſchen 
Motiv ein, das es als ſelbſtſtändiges, zuſammenhängendes Ton⸗ 
weſen entwickelt und wie ein eifriges Geſpräch zwiſchen den ver⸗ 
ſchiedenen Inſtrumenten ausführt. Die Singſtimmen verflechten 
ſich darin mehr declamatoriſch als melodieführend; ſie verfolgen 
eine überwiegend rhetoriſche Tendenz. Ihr Ziel geht vor Allem 
auf die prägnante Ausgeſtaltung des Wortes, der Rede; das 
Orcheſter malt die Stimmung dazu. Damit läßt ſich allerdings 
viel dramatiſche Wahrheit und dramatiſche Wirkung erreichen, 
das wiſſen wir aus Wagner recht gut. Nur daß dieſe Methode 
des neudeutſchen „Muſikdramas“ die einzig richtige und die 
„Oper“ daneben ſchlechtweg undramatiſch ſei, iſt ein böſer 
Irrthum. Nichts Beſchränkteres, ja Komiſcheres als das prin⸗ 
cipielle Mißtrauen dieſer Schule in die dramatiſche Kraft der 
Geſangsmelodie! Ertönen im „Freiſchütz“ die Themen Caspar's, 
Mar’, Agathens, Aennchens, jo hören wir nicht blos die köſtlichſten 
Melodien, ſondern wiſſen zugleich unfehlbar, welche davon den 
frechen Wüſtling und den zärtlichen Liebhaber, welche das ſchwär⸗ 
meriſche und welche das heitere Mädchen ſchildert. In dem 
heutigen „Muſikdrama“ wird blos dem Orcheſter dieſe drama⸗ 
tiſche Kraft zugetraut, die Inſtrumente allein müßten uns da 
den Charakter und die Empfindungen der vier Hauptperſonen 
ſchildern, dieſe würden nur dazu declamiren, und wahrſcheinlich 
eine ſo ziemlich wie die andere. Am ungeeignetſten ſcheint uns 
dieſer Stil für die komiſche Oper. Sie erzielt ihre ſchönſte 
und natürlichſte Wirkung, wenn die Melodieen wie leichte 
Barken behend über den ſanft bewegten Spiegel des Or— 
cheſters gleiten, während in Opern wie die „Meiſterſinger“ und 
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großentheils auch die „Widerſpenſtige“ das Schiff des Geſanges 
unbeweglich zu ſchaukeln ſcheint inmitten der von allen Seiten 
einſtürmenden Winde und Wogen der Orcheſterbegleitung. Den 
Vorwurf abſoluter Melodieloſigkeit — ſie iſt nahezu ein Unding — 
machen wir der „Widerſpenſtigen“ jo wenig wie den „Meiſter⸗ 
ſingern“. Die wenigen ſelbſtſtändigen Geſangsmelodien in letz 
teren (Walther's Preislied, Pogner's Anrede, das Sextett und 
viele Stellen des dritten Finales) prangen bekanntlich in außer⸗ 
ordentlicher Schönheit. Mit ihnen kann ſich nichts in der „Wider— 
ſpenſtigen“ entfernt vergleichen. Uebrigens ſteht die Oper von 
OGbötz entſchieden über dem Verdachte, eine bloße Nachahmung zu 
ſein. Hätte Götz nur der Mode oder eitlem Ehrgeiz zuliebe 
ſich Wagner angeſchloſſen — was ſich gewiß durch das Be— 
ſtreben verriethe, den Meiſter noch zu überwagnern — ſo dürfte 
man über ſeine Arbeit zur motivirten Tagesordnung ſchreiten. 
Aber die „Widerſpenſtige“ trägt alle Zeichen ſowol der ehrlichen 
Ueberzeugung, als der künſtleriſchen Reife. Sie iſt unter dem 
Einfluß der „Meiſterſinger“ componirt, aber nicht über deren 
Schablone nachgepinſelt. Götz weicht mit achtunggebietender 
Selbſtſtändigkeit vielfach von Wagner ab. Für's Erſte bringt 
er keine ſogenannten Erinnerungs- oder Leitmotive, wofür allein 
er ſchon einen muſikaliſchen Orden verdient, denn über die 
„Meiſterſinger“ und die „Nibelungen“ hinaus in gleicher Con⸗ 
ſequenz fortgeſetzt, führt dieſe Methode zum reinen Schwindel, 
zum mechaniſchen Handgriff, deſſen Reiz mit jeder neuen An⸗ 
wendung verblaßt und deſſen läſtige Bevormundung immer lang⸗ 
weiliger wird. Götz räſonnirt mit Recht, man ſolle den Petru⸗ 
chio und die Katharina aus dem erkennen, was ſie ſelbſt ſingen, 
ohne daß das Orcheſter-Leitmotiv jedesmal wie ein Thürſteher 
annoncirt: Fräulein Katharina! Herr Petruchio! Selbſt muſika⸗ 
liſche Anſpielungen mit der Tendenz eines Citats bringt der 
Componiſt nur zweimal und jedesmal mit gutem Grund; das 
15 moll-Motiv, mit dem Petruchio als Freier aufgetreten, klingt 


— 
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wider beim Einzug in ſein Haus, und Katharina's „Ich möcht' 
ihn faſſen“ bei ihrer Verſöhnung mit dem Gatten. Feruer be⸗ 
nimmt ſich Götz viel maßvoller und einfacher in der Verwen⸗ 
dung aller Mittel. Er liebt zwar ein complicirtes und reich⸗ 
colorirtes Orcheſterſpiel, aber keinen Orcheſterlärm. Weder große 
noch kleine Trommel, weder Becken noch Triangel, ja urſprünglich 
nicht einmal Poſaunen! Erſt nachträglich hat der Componiſt 
(wahrſcheinlich mit Rückſicht auf das Wiener Opernhaus) Poſaunen 
zugeſetzt in der Ouvertüre und den drei letzten Finalen. Faſt 
möchten wir dies bedauern, blos weil es eine That von ſel⸗ 
tenem Muthe war, heutzutage eine Oper ohne Poſaunen zu 
ſchreiben. Auch läßt ſich Götz von Wagner keineswegs zu über⸗ 
mäßiger Ausdehnung der einzelnen Muſikſtücke verführen. Die 
Muſik zur „Widerſpenſtigen“ tritt durchaus würdig und be⸗ 
ſcheiden auf, mit nobler Gelaſſenheit, feſt in den Contouren, 


überaus ſorgfältig in der Ausmalung, überall gewählt, oft 


geiſtreich, nirgends trivial. Das iſt kein geringes Lob, und ſo⸗ 
weit wäre der neuen Oper nur Gutes nachgeſagt. Was ihr 
abgeht, wurde bereits angedeutet: der friſche, flotte Luſtſpielton, 
der uns niemals vergeſſen läßt, daß es ſich hier um ein heiteres 
Spiel handle. Die fröhliche Laune, der ungeſuchte Humor, 
dieſe beneidenswertheſte Mitgift für's Leben, iſt zugleich die un⸗ 
entbehrlichſte für die komiſche Oper. Mit ihrer pathetiſchen 
Declamation und ihrem ewig aufgeregten Orcheſterſpiel drückt 
Götzen's Muſik ſchwer auf die Handlung, ſtatt wie ein leicht 
einſtrömendes Gas ſie in die Höhe zu tragen. Weder das 
laute herzliche Lachen Roſſini's, noch das bezaubernde Geplau⸗ 
der Auber's, noch ſelbſt der derbe Spaß Lortzing's finden ein 
Echo in dieſer „Widerſpenſtigen“. Ihr Ernſt iſt pathetiſch, ihre 
Heftigkeit tragiſch, ſelbſt ihr Scherz hat etwas Nachdenkliches, 
beinahe Feierliches. Schauten wir nicht mit Augen, was auf 
der Bühne vorgeht, wir vermutheten kaum, daß wir in derſel⸗ 
ben luſtigen Comödie ſind, welche im Original, ohne Muſik, 
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uns unaufhörlich das herzlichſte Lachen entlockt. Allzuſehr herr⸗ 
ſchen die langſamen Tempi, die Moll-Tonarten und die gleich⸗ 


mäßigen Rhythmen vor. Da ja Götz im Grunde immer gute 


— 


| Mufif beingt, jo möchten wir keineswegs dieſe oder jene Nummer 
ſchlechtweg aus der Oper verbannt wiſſen, aber es müßte ihr 
eine friſchere vorangehen und eine luſtigere nachfolgen. Mit all 
ihren Vorzügen leidet die komiſche Oper von Götz an dem deut⸗ 
ſchen Erbfehler: ſie iſt keine Theatermuſik. 

Werfen wir einen raſchen Blick auf die Höhepunkte unſerer 
Novität. Nach einer Ouvertüre, deren ſchwere und wirre Leiden— 
ſchaftlichkeit die unpaſſendſte Ankündigung für ein Luſtſpiel ab⸗ 
gibt, folgt eine der melodiöſeſten Nummern, Lucenzio's Serenade; 
ihre zarten Strophen unterbricht der Lärm des revoltirenden 
Hausgeſindes, welches von Katharina beſchimpft, von ihrem Vater 
ſchließlich begütigt wird; Alles mit ſehr geſchickter Hand gemacht, 
aber theils zu triſt, theils zu heroiſch. Das Liebesduett zwiſchen 
Bianca und Lucenzio beginnt mit einem zart empfundenen und 
in dem E-dur-Satz („O ſtrahlend Himmelslicht“) auch eigen⸗ 
thümlichen Geſang, geräth aber bald vollſtändig unter Wag⸗ 
ner'ſche Botmäßigkeit. Die Serenade Hortenſio's und ſein Duett 


mit Lucenzio empfehlen ſich durch natürlichen und behaglichen 


Ton, gehören auch zu den wenigen Stücken mit ſelbſtſtändiger 


Geſangsmelodie. Dieſe verräth in ihrem nüchternen Nococco= 
ſchritt bereits, daß die melodiſche Erfindung nicht Götzen's ſtarte 
Seite iſt. Auch kündigt ſich ſchon in dieſer Scene ein zweiter 


Mangel an, der Mangel an rhythmiſcher Abwechslung. Wie 
in dem Duettſatze „Ha, was euch ſo fröhlich macht“ der gleiche 
Rhythmus von vier Viertelnoten fortpendelt, ſo geſchieht es noch 
unzähligemal im Verlauf der Oper. Petruchio tritt auf. Seine 
muſikaliſche Charakteriſtik hat der Componiſt offenbar mit be⸗ 
ſonderer Sorgfalt ausgeführt, und wäre Petruchio wirklich der 
Menſchenfreſſer, den er zu ſpielen ſich vornimmt, ſo fänden wir 


die Charakteriſtik auch gelungen. Seine D-dur-Arie „Sie iſt 
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ein Weib“ ſtellt ſich an wie zum Sängerkampf in der Wart⸗ 
burg, ſchwillt unter andauerndem Paukendonner zu einem furcht⸗ 
baren Heroismus auf und beendet ihren Flug ſchließlich auf die 
kühnen Worte: „Beſſer brechen als ſich biegen“ mit gänzlich 
geknickten Flügeln in lauter gleichmäßigen Viertelnoten. Der 
zweite Act beginnt mit der Zankſcene zwiſchen Katharina und 
Bianca. Gegen die Muſik wäre nichts einzuwenden, wenn 
Katharina ihrer Schweſter vorwürfe, den Vater vergiftet zu 
haben — die Zwiſchenactmuſik ſchien wirklich auf den Todesfall 
vorzubereiten — aber für den nichtigen Zank einer Gewohnheits⸗ 
keiferin klingt das doch zu tragiſch. Baptiſta tritt mit den 
beiden Freiern auf. Eine reizende Violinfigur im Orcheſter 
beherrſcht die Scene, welche nebſt dem folgenden Geſpräch („Wir 
ſind allein“) zu den gelungenſten, freundlichſten der Oper gehört 
und, bis auf vereinzelte Wagner⸗Anfälle, den Converſationston 
am beſten trifft. Die Scene zwiſchen Petruchio und Katharina, 
ſchon durch die Handlung von unvergleichlichem und unangreif⸗ 
barem Effekt, iſt auch bei Götz hervorragend. Schade nur, daß 
Petruchio's einleitender Monolog „Jetzt gilt's“ mit ſeinen ſchnei⸗ 
denden Diſſonanzen und wüthenden Orcheſterſtürmen ebenſo über⸗ 
trieben im Ausdruck iſt, wie viele ſeiner noch folgenden Reden. 
Aus dieſem Dialog hebt ſich der mehr liedmäßig geformte Es- 
moll-Satz Katharina's „Ich möcht' ihn faſſen“ ſehr ausdrucks⸗ 
voll heraus. Nach dieſem ſchönen aber tiefernſten Satz müßte 
nothwendig ein recht heiterer den Act ſchließen; aber Vater 
Baptiſta tritt unbegreiflicherweiſe wieder in Moll auf und gibt 
ſeinen Segen in wahren Klagetönen; eine Stelle, welche doch 
entſchieden zum Humor herausfordert, wo ſolcher vorhanden. 
In gefälligſter Weiſe kündigt ſich der dritte Act an, mit einem 
wohlklingenden, fließenden Enſembleſatz. Es folgt eine der hüb⸗ 
ſcheſten Scenen der Oper: Bianca's Muſik-Lection und Ueber⸗ 
ſetzung der Aenelde. Man kann die muſikaliſche Erfindung nicht 
eben bedeutend nennen, aber ſie athmet Grazie und Geiſt, wohl⸗ 
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gemerkt hier den richtigen Geiſt. Alles Uebrige im dritten Acte 
behandelt die Vorbereitungen zur Hochzeit und dieſe ſelbſt — 
eine Aufgabe, die muſikaliſch jedenfalls mit größerer Lebendigkeit 
und Friſche zu löſen war. Selbſt der harmloſe Chor der Dienſt⸗ 
leute: „Heute heißt's die Arme rühren!“ geht aus E-moll 
und fletſcht bedrohlich die Zähne. Das Finale enthält ſehr 
geiſtreiche Einzelheiten, bei übertrieben heroiſcher Haltung im 
Ganzen. Ein ungemein ſchöner Moment in dieſem Finale iſt 
Katharinens Ausruf: „Der Du Dein Herz geweiht!“ (E-dur.) 
Wie wohlthuend wirkt hier der friſche, beherzte Aufſchwung in 
die Sexte, von h nach gis; wir hören endlich aus voller Bruſt 
ſingen! Der vierte und letzte Act beginnt mit einem aufgeregten 
Moll⸗Chor der Dienſtleute. Dem Textbuche zufolge erwarten 
ſie ihre Herrſchaft, nach der Muſik zu ſchließen, den Weltunter⸗ 
gang. Den folgenden Scenen zwiſchen Petruchio und Katharina 
fehlt die Leichtigkeit und der Humor; die Singſtimmen ſpringen 
nach „Meiſterſinger“-Art declamirend in den entlegenſten Inter⸗ 
vallen; das ſchmerzlich aufgewühlte Orcheſter läßt uns ernſtlich 
für Katharina zittern. Alles Weitere im vierten Acte iſt gering, 
bis auf den Monolog Katharina's. Die Klage der jungen 
Frau, deren Trotz gebrochen iſt, während ihre Liebe zu Petruchio 
unaufhaltſam auflodert, ſteht unter den Schönheiten der Oper 
ganz obenan. Freilich iſt auch hier die Begleitungsfigur („Es 
ſchweigt die Klage!“) ſchöner und ſeelenvoller als der Geſang, 
aber das Ganze klingt ſo wahr und rührend, daß es den dra⸗ 
matiſchen Beruf des Componiſten laut verkündet. Ob den 
Beruf zur komiſchen Oper, iſt eine andere Frage. Es iſt be⸗ 
zeichnend, daß in dieſer Scene, wo der bittere Ernſt des Lebens, 
der Aufſchrei eines wunden Herzens in die . eintritt, 
der Componiſt zuerſt feine volle Kraft findet. 
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„Die Königin von Haba.“ 


Oper in 4 Aufzügen von S. H. Moſenthal, Mufik von Karl Goldmark 
(Erſte Aufführung: Wien 1875.) 


„Und da die Königin vom Reich Arabien das Gerücht 
Salomo's hörte, kam ſie mit ſehr großem Zuge gen Jeruſalem, 
mit Kameelen, die Würze und Gold die Menge trugen und 
Edelgeſteine, Salomo mit Räthſeln zu verſuchen. Und da ſie 
zu Salomo kam, redete ſie mit ihm Alles, was ſie im Sinne 
ſich hatte vorgenommen. Und der König ſagte ihr Alles, was 
ſie fragte.“ Und nachdem die Königin vom Reich Arabien, 
wie Luther die Königin von Saba nennt, oder Balkis, wie ſie 
in arabiſchen Legenden heißt, ſich ſattgeſehen hatte an Salomo's 
Reichthum und ſeiner Weisheit, „wandte ſie ſich und zog in 
ihr Land mit ihren Knechten.“ Das iſt Alles, was die Bibel 
von der berühmten königlichen Touriſtin des Alterthums erzählt. 
Man ſieht, daß der Poet ſo gut wie Alles hinzuerfinden muß, 
der ſie zum Mittelpunkt eines Dramas erwählt. Dennoch locken 
die Königin von Saba und der weiſe Salomo immer noch 
unſere Poeten und Muſiker; es ſpielen hier romantiſche Lichter 
gar ſo verführeriſch durch die bibliſche Ehrfurchtsdämmerung. 
Gerard de Nerval behandelte den Beſuch der Königin der 
Sternanbeter in einer Novelle und ließ den König Salomo 
darin um ihre Liebe werben. Der tragiſche Conflict entſteht 
durch die Leidenſchaft der Königin für den Baumeiſter des 
Tempels, der ſchließlich von ſeinen Arbeitern ermordet wird. 
Dieſe Erzählung benutzte Gounod für das Libretto ſeiner Oper 
„La reine de Saba“, welche 1862, alſo dreizehn Jahre vor 
Goldmark, in Paris aufgeführt wurde. An der ungünftigen 
Aufnahme und dem raſchen Verſchwinden der Gounod'ſchen 
Oper trug das Libretto ſtarke Mitſchuld. Zwar hatten die Text⸗ 
dichter allen erdenklichen decorativen Pomp eingefügt, unter As 
derm einen Metallguß mit Exploſion des Gluthofens, welcher 
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die Bühne in ein Feuermeer verwandelt, aber das Publicum 
blieb kühl inmitten dieſes „Feuerzaubers“. 

Moſenthal, der Dichter der Goldmark'ſchen Oper, verzich⸗ 
tete vollſtändig auf derlei exploſive Reize und geſtaltete die 
Handlung ungemein einfach. Im erſten Act ſchildert er den 
feſtlichen Einzug der Königin von Saba. Als ſie vor Salomo 
ihr Antlitz entſchleiert, ſtürzt ein Jüngling, Aſſad, in verzückter 
Aufregung ihr entgegen. Er hat in der Königin eine geheim⸗ 
nißvolle Schöne wiedererkannt, die ihn kürzlich in einer Mond⸗ 
nacht, aus den Fluthen ſteigend, mit ihrer Liebe beglückte. Die 
Königin verleugnet ihn: „Wahnſinniger, ich kenn' dich nicht!“ 
Salomo beſchwichtigt den allgemeinen Aufruhr mit der Hinwei⸗ 
ſung auf den nächſten Tag, welcher Aſſad mit Sulamith, der 
Tochter des Hohenprieſters, vereinigen ſoll. Der zweite Act 
ſpielt Nachts im Garten der Königin. Aſſad hat ſich da— 
hin verirrt, wird von der Königin mit glühender Zärtlichkeit 
umfangen und erliegt abermals ihrem Zauber. Es folgt die 
Vermählungsfeier im Tempel. Aſſad und Sulamith wechſeln 
eben die Ringe, als plötzlich die Königin erſcheint, angeblich um 
ein Hochzeitsgeſchenk zu überreichen, in Wahrheit, um die Ver⸗ 
mählung zu hintertreiben. Das gelingt ihr nur zu gut, denn 
Aſſad verläßt ſofort ſeine Braut und ſtürzt der Königin liebe⸗ 
glühend zu Füßen. Dieſe jedoch verleugnet ihn kalt, genau wie 
im erſten Act. Auf die geiſtlichen Ermahnungen des Hohenprie⸗ 
ſters antwortet Aſſad mit einer Gottesläſterung und wird als 
Tempelſchänder von dem aufgeregten Volke hinweggeſchleppt. Die 
Königin weiß ſich in Aſſad's Kerker zu ſchleichen und beſtürmt ihn 
unter heißen Liebesſchwüren, mit ihr zu fliehen; er widerſteht 
diesmal und weiſt die Verſucherin mit dem Ausruf: „Du biſt 
mein Unheil, mein Verderben!“ für immer von ſich. Die letzte 
Scene ſpielt in der Wüſte. Aſſad, zur Verbannung beguadigt, 
will hier den ewigen Frieden finden. Da trifft ihn Sulamith, 
die nach dem troſtloſen Ausgange ihres Hochzeitsfeſtes, gleich- 
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falls der Welt entſagt und „das Aſyl der Gottgeweihten“ aufs 
geſucht hat. Beide liegen ſich verſöhnt, ſterbend in den Armen. 

Moſenthal war ein zu bewährter Theaterpraktiker, um 
ſich über die Schwächen dieſes Textbuches zu täuſchen. Er hat 
ſie vorausgeſehen und dem Componiſten die Dürftigkeit des 
Stoffes zu bedenken gegeben. Goldmark wollte aber gerade nur 
eine „Königin von Saba“ componiren. Er legte wenig Gewicht auf 
„Handlung“, deſto mehr auf „Stimmung“, und in der That 
überwiegt letztere ſo ſtark, daß die zweite Hälfte der Oper ſich 
faft in lauter ſimple Stimmungen, vorwiegend klagenden Tones, 
zerfaſert. Anfangs läßt die Handlung wenigſtens die Ausſicht 
auf eine Steigerung offen und wird äußerlich durch Tänze und 
Feſtlichkeiten zweckmäßig belebt. In der Tempelſcene geräth die 
Action zuerſt in ſtärkere Bewegung und erreicht im zweiten Finale einen 
einmaligen dramatiſchen Höhepunkt. Deſto empfindlicher erlahmt 
die Handlung im dritten und vierten Act, ſie verſiegt in den 
Seufzern dieſer verſtörten, ſich zu Tode klagenden Gemüther. 
Die Charaktere der Oper intereſſiren uns nur mäßig. Am 
eheſten noch die Königin, bei Moſenthal eine Art egyptiſcher 
Meſſalina, deren Meſſalinen-Natur aber im Contraſt zu den 
jüdiſchen Tugendmuſtern ſtärker betont ſein müßte. Aſſad iſt 
ihr „Marcus“, ein unausgeſetzt lamentirender, confuſer Falter, 
der immer von neuem in die Flamme taumelt, um dann jedes⸗ 
mal mit elendiglich verbrannten Flügeln wieder zu ſeiner Braut 
zurückzuflattern. Dieſe, Sulamith, hat außer ihrer poetiſchen 
Herkunft aus dem „Hohenlied“ keine beſonderen Kennzeichen. 
Als Gegenſatz zur Königin würde Sulamith durch eine ſehr 
jugendliche, anmuthige Darſtellerin mehr Phyſiognomie gewinnen. 
Der Poet dachte wahrſcheinlich ein halbes Kind — etwa wie 
die Tagliana —, aber der Componiſt brauchte eine ganze 
Rieſin wie Frau Wilt. Am ſtiefmütterlichſten iſt König Sa⸗ 
lomo charakteriſirt — ein Mittelding zwiſchen dem Weisheits— 
pächter Saraſtro und dem ſentimentalen Onkel Bindermann im 
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„Tannhäuſer“. Er trieft von Salbung und läßt ſich fortwäh- 
rend ob ſeiner Weisheit preiſen, an die wir eben glauben 
müſſen. Ich weiß nicht, wie er ſich in Geldſachen benimmt 
und ob vielleicht die Charakteriſtik Al-Hafis von Nathan dem 
Weiſen auch auf ihn paßt: „Seine Weisheit iſt eben, 
daß er Niemandem borgt“. Gleich Salomo find auch 
der Hoheprieſter und Baal-Hanan in der Oper nichts weiter 
als ſchön coſtümirte Baßſtimmen. Wie dieſe Charaktere ſelbſt, 
ſo machen auch ihre tragiſchen Schickſale keinen tiefen Eindruck 
auf uns. Wir find nicht recht überzeugt von der Nothwendig— 
keit dieſes allſeitigen Verzweifelns und Sterbenmüſſens. Aſſad 
hat ſich ein paarmal von einer unwiderſtehlichen Kokette bezau⸗ 
bern laſſen, die er ſchließlich als nichtsnutzig erkennt und fort- 
ſchickt — das Unglück iſt ja nicht gar ſo groß und unheilbar! 
Ju früheren Zeiten, etwa bis zur „Stummen von Portici“, 
verlangte man in der Oper einen guten Ausgang um jeden 
Preis. Man ſcheint ſich jetzt beinahe in das andere Extrem 
dieſes Irrthums zu verrennen und beſteht auf einem tragiſchen 
Schluß um jeden Preis. Wo Beides ungefähr die gleiche 
Wahrſcheinlichkeit für ſich hat, wollen wir da nicht lieber glücklich 
werden ohne Verdienſt, als gepeinigt ſein ohne Verſchulden? 
Auf die Lichtſeiten des Moſenthal'ſchen Librettos braucht man 
nicht erſt aufmerkſam zu machen. Daſſelbe enthält durchaus 
nur muſikaliſch lösliche Stoffe, geſtaltet ſie in mehr als einer 
Situation vortrefflich für den Effect des Componiſten und ſpricht 
eine wohlklingende gewählte Sprache. 

Goldmark's Partitur iſt eine achtunggebietende Arbeit, die 
in einzelnen Partien ein ſtarkes und eigenthümliches Talent ver⸗ 
räth. Die Stärke zeigt ſich in der Leidenſchaftlichkeit des Ge⸗ 
fühlsausdrucks und dem Glanz der Malerei, die Eigenthüm⸗ 
lichkeit in dem jüdiſch⸗orientaliſchen Charakter der Muſik. Wärme 
und Leidenſchaft durchdringt namentlich die Liebesſcene zwiſchen 
Aſſad und der Königin, dann, zu zarteren Tönen abgedämpft, 
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die erſte Arie Sulamith's mit Chor, endlich, zu dramatiſcher 
Lohe angefacht, die Stretta der großen Tempelſcene. Gold— 
mark's Stil hält ungefähr die Mitte zwiſchen Meyerbeer und 
dem früheren Wagner („Tannhäuſer“). Bei aller mittelbaren 
Einwirkung Wagner's und trotz einzelner Reminiscenzen an ihn 
(gleich in der Ouvertüre) gehört „Die Königin von Saba“ 
doch nicht zur eigentlichen Wagner-Schule. Sie iſt ſelbſtſtändig 
erfunden und lehnt in den Enſemble-Nummern an die Archi⸗ 
tektonik der älteren Schule. Dieſe ſich breit entfaltenden und 
mächtig ſteigernden Vocalſätze erinnern in ihrem Bau ungefähr 
an das prachtvolle Andante im zweiten Finale des „Tannhäu⸗ 
ſer“. Das find Formen, welche einer früheren Epoche an⸗ 
gehören und die von dem heutigen Wagner längſt geächtet ſind. 
Von Meyerbeer und Wagner hat Goldmark die Leidenſchaftlich⸗ 
keit des Geſanges, die Maſſeneffecte, den Orcheſterprunk, leider 
auch das Uebermaß in dieſen drei Dingen. Er beharrt faſt 
ununterbrochen auf der Höhe des Pathos und der Exaltation, und 
läßt manche Schönheiten nicht zur vollen Wirkung kommen, weil 
er uns keine Ruhepunkte gönnt. Selbſt in untergeordneten 
Momenten iſt der Ton Goldmark's, wie der der hebräiſchen 
Poeſie, ein durchaus feierlicher, der, was er ſagt, ſofort als 
etwas Wichtiges ankündigt. „Die Himmel ſollen der Rede 
horchen, und die Erde ſoll den Worten lauſchen!“ Das drückt 
ſich nicht nur in dem Pathos ſeines Geſanges, ſondern auch in 
den zahlreichen Orcheſter-Zwiſchenſpielen aus, welche den Ge⸗ 
ſang ſo häufig unterbrechen und gleichſam jede Phraſe des 
Sängers nachdrücklich unterſtreichen. Das retardirt oft empfind⸗ 
lich den dramatiſchen Fortgang. In Momenten des Affects treibt 
Goldmark die Leidenſchaftlichkeit auf die äußerſte Spitze; da iſt 
die Anſtrengung der Singſtimmen in höchſter Lage, da iſt der 
chromatiſche Sturm im Orcheſter mit ſeinem Pauken- und Po⸗ 
ſaunendonner und den wie raſend herabfahrenden Blitzen der 
Streichinſtrumente kaum mehr zu überbieten. Als hervorſtechendſte 
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Eigenthümlichkeit der Goldmark'ſchen Muſik bezeichnete ich oben 
ihren orientaliſch-jüdiſchen Charakter. Er machte ſich ſchon in 
Goldmark's früheren Werken (Ouvertüre zu „Sakuntala“, 
Violin⸗Suite ꝛc.) mehr oder minder geltend und gab ihnen ein 
interejfant= fremdartiges, aber künſtliches Gepräge. In der „Kö⸗ 
nigin von Saba“, welche einen jüdiſchen Stoff auf eigenſtem 
Grund und Boden vorführt, nimmt der Componiſt natürlich 
das Recht zur breiteſten Entfaltung dieſer Muſikweiſe in An⸗ 
ſpruch. Vielleicht iſt es eine Einſeitigkeit meines Geſchmackes, 
aber ich geſtehe, dieſe Art Muſik nur in ſehr mäßigen Doſen 
vertragen zu können; als Reizmittel, aber nicht als Nahrung. 
Mit dem Eigenſinn eines geiſtreichen Mannes hat ſich Gold— 
mark eingeniſtet in dieſe Vorliebe für orientaliſche Muſik, mit 
ihrer klagenden, winſelnden Melodik, ihren übermäßigen Quarten 
und verminderten Sexten, ihrem unerquicklichen Schwanken 
zwiſchen Dur und Moll, ihren bleiſchwer fortbrummenden 
Bäſſen, über welchen ſich tauſend diſſonirende Töne und Tön⸗ 
chen kreuzen. Der reichliche Gebrauch, um nicht zu ſagen Miß⸗ 
brauch von Vorhalten, Synkopen und Diſſonanzen gehört freilich 
zu den Merkmalen der modernen deutſchen Schule überhaupt; 
aber ein ſo anhaltendes Vergnügen an ſchneidenden Mißklängen 
wie Goldmark empfinden doch nur wenige ſeiner Collegen. 
Meine Bemühung, mich mit Goldmark'ſcher Muſik zu befreun⸗ 
den, führte nicht immer zum Ziele, ſo ſehr dieſe Bemühung 
mir durch meine perſönliche Achtung und Sympathie für den 
Tondichter erleichtert wurde. Geiſt und Selbſtſtändigkeit habe 
ich in Goldmark's Compoſitionen nie vermißt, wol aber Klar⸗ 
heit, natürliche Empfindung und Schönheitsſinn. Wo in der 
„Königin von Saba“ orientaliſche Muſikweiſe als Totalfarbe 
gefordert iſt, da wirkt Goldmark ebenſo charakteriſtiſch als effect⸗ 
voll. Dies iſt der Fall erſtens bei allen religiöſen Scenen der 
Handlung, ſodann in den nationalen Tänzen. Die Balletmuſik 
im erſten Act und der Bienentanz im dritten ſind Glanzpunkte 
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der Oper, originell erfunden und glänzend inſtrumentirt. Dieſe 
ſo ſchnell ermüdende und immer fremdartig bleibende Manier 
nimmt aber in Goldmark's Oper einen zu großen Raum ein, 
ſie herrſcht auch an manchen Stellen, wo nichts Jüdiſches, ſon⸗ 
dern nur allgemein Menſchliches auszuſprechen iſt. Wie wun⸗ 
derlich klingt das Lied ohne Worte, mit welchem Aſtaroth den 
Aſſad zur Königin lockt! Das ſind Klänge, mit welchen man 
fromme Juden in die Synagoge, aber keinen Liebhaber zum 
Rendezvous treibt. 

Da ſehnen wir uns denn manchmal nach einem herzhaften 
Schluck klarer europäiſch⸗abendländiſcher Melodie. Durch „Lalla 
Rookh“, „Feramors“ und „Aida“ find wir mit orientaliſcher 
Opernmuſik überſättigt; insbeſondere der Vortritt der überall 
verbreiteten und beliebten „Aida“ iſt ein Nachtheil für die „Kö⸗ 
nigin von Saba“. „Arda“ ſcheint mir die äußerſte Grenze 
zu bezeichnen, bis zu welcher ein Operncomponiſt mit orienta- 
liſchen Muſikweiſen gehen kann, ohne die Schönheit und All⸗ 
gemeingiltigkeit ſeines Werkes zu ſchädigen. Verdi verfährt aber, 
trotzdem ſeine Oper für Kairo componirt war, viel maßvoller 
als Goldmark, und ſelbſt wo er mit voller Abſicht orientaliſirt, 
klingt ſeine Muſik ungleich natürlicher, heller und wohllautender. 
Sie iſt ſchöner. Das Hauptgewicht der Goldmark'ſchen Com⸗ 
poſition liegt in der Harmoniſirung und Inſtrumentation. Hierin 
iſt Goldmark meiſtens geiſtreich oder doch pikant, häufig auch 
unnatürlich und überladen. Harmonie und Inſtrumentirung 
überwuchern allzuſehr die Melodie. Wir wünſchten mehr ſelbſt⸗ 
ſtändig ſchöne, europäiſch harmoniſirte und ruhig accompagnirte 
Melodieen. Sie fehlen nicht ganz; Aſſad's „Magiſche Töne!“ 
im zweiten Acte und die kurze G-dur-Cantilene der Königin 
(„Was du flüchtig nur beſeſſen“) ſind reizende Lichtblicke. Nun 
gibt es auf Erden keinen Componiſten, der nicht gerade gegen 
den Vorwurf unzureichender Melodie auf's heftigſte proteſtirt. 
Er weiſt ſofort auf zwei oder drei wirklich melodiſche Sätze hin, 
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welche für eine ganze Oper quantitatio keine Melodie find; 
dann auf vielſeitenlanges tactmäßiges Singen, welches qualitativ 
keine iſt. Mit Worten iſt darüber ſchwer zu ſtreiten; eher wird 
man ſich durch Vergleiche klar werden. „Aida“ bietet zu mehr 
als Einer Scene der Goldmark'ſchen Oper dramatiſch ganz 
analoge, faſt identiſche Seitenſtücke; ich erinnere nur an das 
Duett zwiſchen dem gefangenen Rhadames und Amneris, welche 
den Geliebten zu retten verſucht. 

Zwei Gefahren, vor denen Goldmark zu warnen wäre, 
ſind einmal die übermäßigen Längen, welche trotz aller nach der 
Generalprobe gemachten coloſſalen Kürzungen dem Werke noch 
immer ſchaden; ſodann der geringe Wechſel im Tempo und 
Rhythmus. Die langſamen Tempi herrſchen auffallend vor, 
desgleichen der Vierviertel-Tact mit gleichmäßigem Rhythmus 
von Viertel⸗ und halben Noten. Das Tempo der Muſikſtücke 
iſt allerdings zum größten Theile durch das Textbuch bedingt, 
nicht ſo der Rhythmus und die Tactart. Ich erinnere an zwei 
ſehr glückliche Momente, deren Effect auf dem ausnahmsweiſe 
belebteren Rhythmus beruht; das Hauptmotiv der Stretta im 
zweiten Finale und der zweite Theil (E-dur) des Einzug⸗ 
ballets, wo der Wechſel von je vier Achtelnoten und zwei Vier⸗ 
telnoten im Baß, obendrein durch die kleine Trommel markirt, 
von erquickender Wirkung iſt. 

Goldmark's „Königin von Saba“ iſt für ein Erſtlingswerk 
ſo reif und effectvoll, daß man von den nächſten Opern des 
Componiſten gewiß Erfreuliches erwarten darf. Die „Königin 
von Saba“ hat in Wien und bald nachher auch in vielen an⸗ 
deren Städten Deutſchlands und Italiens außerordentlich ge⸗ 
fallen. 
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3. 
„Die Folkunger.“ 


Große Oper von Moſenthal, Muſik von Kretſchmer. 
(Aufgeführt in Wien 1876.) 


Der Held der neuen Oper, Prinz Magnus Laduslas, 
iſt eine hiſtoriſche Perſon. Sohn König Erik's und Nach⸗ 
komme Birger-Jarl's, des Gründers von Stockholm, gehört 
er zum Geſchlechte der Folkunger, das 1250 auf den ſchwe⸗ 
diſchen Thron gelangte. Zum Mönch erzogen, wurde Magnus 
nach dem Tode ſeines Bruders, gegen die Intrigue einer mit 
den Dänen conſpirirenden Partei, vom Landvolke auf den Thron 
erhoben. Zum Dank dafür begünſtigte er das Volk, das ihm 
den Namen Laduslas „Scheunenſchloß“ gab. Er liegt in der 
Riddarsholm-Kirche neben feiner Gattin begraben. So weit 
reicht die hiſtoriſche Grundlage, auf welcher Moſenthal eine 
durchaus freie Erfindung als Handlung der „Folkunger“ aufbaut. 

Bei den beſcheidenen poetiſchen Anſprüchen, die man heutzutage 
an deutſche Textbücher zu ſtellen ſich gewöhnt hat, müſſen Moſen⸗ 
thal's „Folkunger“ als eine der geſchickteſten und wirkſamſten 
Arbeiten dieſer Art bezeichnet werden. Die Expoſition ſpannt 
die Erwartung des Zuſchauers auf glücklichſte Weiſe, der dra⸗ 
matiſche Verlauf entwickelt ſich, ohne gewagte Sprünge und 
läſtige Stockungen, klar und verſtändlich. Die Situationen heben 
ſich in wohlberechneten Contraſten von einander ab und arbeiten 
dem Componiſten größtentheils günſtig in die Hände. Mit 
Ausnahme der Expoſition erinnern allerdings die Hauptſcenen 
der „Folkunger“ an ähnliche in bekannten Opern, auch holen 
ſie ihre Effecte zum Theil von Außen herein. Ave Maria der 
Mönche, Hirtengeſang hinter der Scene, Ungewitter und Lawinen⸗ 
ſturz, ländliches Ballet, Feſtzug, Verſchwörungschor, Krönungs⸗ 
marſch, Orgelklänge — wahrlich, der Dichter müßte denjenigen 
fordern, der mehr fordern wollte. Genug, daß hier in einer 
zuſammenhängenden Handlung eine Reihe effectvoller Bilder 
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aufgerollt iſt und — was fo ſelten zutrifft — muſikaliſche 
Empfindung die ganze Diction durchdringt. 

Der Componiſt der „Folkunger“, Herr Edmund Kretſch— 
mer, Organiſt an der katholiſchen Hofkirche in Dresden, hat 
mit dieſer ſeiner erſten Oper bereits ſehr günſtige Erfolge er⸗ 
rungen. Auf zahlreichen deutſchen Bühnen mit großem Beifall 
aufgeführt, durften die „Folkunger“ immerhin den Anſpruch er⸗ 
heben, auch in Wien bekannt zu werden. Trotz der vielen 
praktiſchen Vorzüge dieſer Compoſition, denen wir ſogleich gerecht 
werden wollen, hätten wir ihr, offen geſtanden, doch nimmer⸗ 
mehr eine ſolche Carrière prophezeit. Letztere erklären wir uns 
nur aus dem erſchreckenden Mangel an brauchbaren deutſchen 
Opern⸗Novitäten und dem dankbaren Entgegenkommen eines 
muſikaliſch ausgehungerten Publicums, nebenbei aus der bekannten 
Vorliebe der Deutſchen für eine gewiſſe ſpießbürgerlich-liedertafel⸗ 
mäßige Gemüthlichkeit, welche ſelbſt in Aufgaben großen Stils 
ihre Liebhaber findet. Herr Kretſchmer offenbart ſich in den 
„Folkungern“ als ein tüchtiger, gewandter Muſiker, mit einer in 
allen Theater⸗Effecten ſicheren Hand und einem ehrlichen, weichen 
Gemüth. Aber was er nicht beſitzt, das iſt ein ſtarkes Talent. 
Es fehlt ihm die erſte Gabe eines ſolchen, ausgeſprochene 
Perſönlichkeit und ſchöpferiſche Kraft oder, wie man gewöhnlich 
ſagt, Originalität und Erfindung. Wir wüßten aus ſeiner 
Oper nicht eine einzige Nummer zu nennen, die uns durch die 
Eigenart muſikaliſchen oder dramatiſchen Geiſtes gefeſſelt hätte. 
„Wenn ich ein Buch leſe, ſo will ich mit Jemandem zu thun 
haben,“ pflegte Grillparzer zu ſagen, und der Zuhörer einer 
neuen großen Oper darf wol ein ähnliches Verlangen hegen. 
Wir wollen einer Individualität gegenüberſtehen, wie ſie ſelbſt 
aus den oberflächlicheren Werken von Donizetti, Verdi, Auber, 
Adam, ja Strauß und Offenbach zu uns ſpricht. Die „Fol⸗ 
kunger“ ſind eine achtbare, gewandte Arbeit ohne einen Funken 
von Genialität. Der Componiſt der „Folkunger“ ſchwankt fort⸗ 
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während zwiſchen Wagner, Meyerbeer, Weber und Marſchner, 
ja bei manchen Effectſtellen (Schluß der „Bannerweihe“, Allegro 
des Liebesduetts ꝛc.) drückt er auch Bellini und Donizetti die 
Hand. Wir wollen nicht ſagen, daß er entlehne, aber er erin⸗ 
nert. Directe Reminiscenzen wären uns faſt willkommener als 
dieſe Melodien, bei denen, wie auf ſtark abgegriffenen Münzen, 
gar kein Gepräge mehr zu erkennen iſt. „Weß' iſt das Bild?“ 
Ich weiß es nicht; aber ich weiß, daß ich Kretſchmer's Bilder 
ſchon hundertmal geſehen zu haben glaube. Es geſchieht nicht 
ſelten, daß ein begabter junger Componiſt ſich einen Lieblings⸗ 
Tondichter zum Vorbild erwählt, ihn nachahmt und dann ſpäter 
von deſſen Einfluß ſich losmacht. Das iſt der beſſere, hoff⸗ 
nungsreichere Fall gegenüber der ſchwankenden Unſelbſtſtändigkeit, 
welche von den verſchiedenſten Meiſtern bald dies, bald jenes 
anempfindet und auf dieſe Weiſe nie zu einer Eigenart, zu einem 
individuellen Sonder-Ausdruck gelangt. 

Vergebens forſchen wir nach irgend einem Element in den 
„Folkungern“, das wir als Herrn Kretſchmer eigenthümlich her⸗ 
ausheben könnten; wir finden keines, es wäre denn jene vier⸗ 
ſtimmige Männergeſang⸗Vereins⸗Sentimentalität, welche übrigens 
auch mehr national als individuell auftritt. Wo Kretſchmer in 
Chören und größeren Enſembles ſich dieſem Liedertafelſtil nähern, 
durch üppigen Zuſammenklang der Stimmen wirken kann, da 
wird ihm und auch uns am wohlſten. Die Sologeſänge ſtehen 
an Werth beträchtlich unter den Chorſätzen und werden am 
langweiligſten, wo ſie in dem längſt Gemeingut gewordenen 
Tannhäuſer⸗Stil ſich bewegen. Dahin gehört das Meiſte aus 
dem erſten und dem vierten Act; da will bei Kretſchmer nichts 
Originelles keimen und nichts echt Dramatiſches aufkommen, 
deſto mehr ſentimentale Phraſen. Man höre gleich Anfangs 
das Arioſo des Abtes Ansgar: „Auf dieſer Höh', in dieſen 
Schlünden“ — wird da nicht die ſchreckliche Erhabenheit des 
„ewigen Eiſes“ zur ſächſiſchen Schweiz abgeplättet? Gibt es 
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etwas Banaleres, als die Melodie der „Bannerweihe“ in B-dur, 
des Feſtchors „Heil Mariä!“, des Liebesduetts im vierten Act 
u. ſ. f.? Kann man zwiſchen dem „Tannhäuſer-Marſch“ und 
dem „Propheten⸗Marſch“ kläglicher auf die Erde ſitzen, als es 
Kretſchmer mit ſeinem Krönungsmarſch im dritten Act paſſirt? 
Selbſt die wirkſamſten, durch Wohlklang und effectvolle Stei— 
gerung hervorragenden Stücke der Oper, wie die Finale des 
zweiten und dritten Actes, bergen in ihren prächtig aufgebauſchten 
Hüllen doch nur einen dürftigen muſikaliſchen Kern. Das Beſte 
findet ſich, wie geſagt, in den abgerundeten, älterer Opernform 
angehörigen, Chorſätzen. „Der Brauttanz von Falun“, der 
F-dur-Chor: „Sprich, biſt du Erik's Sohn?“, das Enſemble: 
„Lebewohl!“ — ſämmtlich im zweiten Act — ſind ſehr hübſche 
Muſikſtücke und unſeres Erachtens die gelungenſten in der ganzen 
Oper. Sie dienen uns zugleich als erwünſchte Beiſpiele für 
des Componiſten Vorzüge: Sinn für Wohlklang und Form, 
gute Stimmführung, geſchickte Berechnung des Theater-Effects. 
Auch in der Ausdehnung der einzelnen Muſikſtücke hält ſich 
Kretſchmer, mit wenigen Ausnahmen, maßvoll. Freilich hat 
Capellmeiſter Gericke einige hundert Tacte aus der Oper her⸗ 
ausgeſtrichen (möge er ebenſo viel Jahre leben!), aber der 
Componiſt, ein Muſter liebenswürdiger Beſcheidenheit, erhob 
nicht die leiſeſte Einwendung dagegen. Dieſe, Herrn Kretſchmer 
als Menſchen zierende Eigenſchaft verfehlt auch nicht des Ein⸗ 
fluſſes auf ſeine Muſik: er ſucht nicht ſich größer zu ſtrecken, 
als er gewachſen iſt, und verſchmäht es, ſich mittelſt erquälter 
Bizarrerien für ein Genie auszugeben. Wagner folgt er nur 
bis zu dem mittleren Niveau des Dialogs im „Tannhäuſer“ 
und „Lohengrin“. Den gewaltthätigen Neuerungen des jüngſten 
Wagner⸗Stils bleibt er fern — freilich, dazu gehören Mittel. 
Höchſt anerkennenswerth, ja für eine Erſtlingsoper überraſchend, 
iſt ſeine ſichere Handhabung der muſikaliſchen Technik, insbeſon⸗ 
dere der Inſtrumentirung. Gleichwol darf hier nicht verſchwie— 
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gen bleiben, daß auch in dieſer geſchickten, ſtellenweiſe brillanten 
Orcheſtrirung ſich Neues oder Originelles gar nicht vorfindet. 
Kretſchmer inſtrumentirt eben, wie die effectvollſten Opern⸗Com⸗ 
poniſten der Jetztzeit ähnliche Situationen inſtrumentirt haben. 
Da kann es dann nicht fehlen, daß man feinen Orcheſter-Effecten 
das Aeußerliche oft anmerkt, zum Beiſpiel in den zahlreichen 
„dankbaren“ Soli der Clarinette, des Engliſch-Horns, des Cellos 
u. ſ. f. Die langweilige Violin⸗Figuration zu der Liedſtrophe 
„Keine Thräne“ im Anfange des zweiten Actes ſtammt direct 
von der Romanze Raoul's in den „Hugenotten“, und vor der 
„Bannerweihe“ kommt ſogar ein Lüftchen vom Manzanillobaum 
in Geſtalt eines Geigen-Uniſonos auf der G-Saite herangeweht. 
Die beiden mittleren Acte ſind weitaus die beſten; hier walten 
die großen Enſembles vor. Der erſte Act wirkt matt und un⸗ 
bedeutend; ein ſtarkes dramatiſches Talent hätte aus der erſten 
Scene zwiſchen Magnus und Patrik etwas Bedeutendes ſchaffen 
müſſen, das der ganzen Oper wie eine Fackel voranleuchtete. 
Noch ſchwächer iſt, zu ſchwerem Nachtheil des Ganzen, der 
vierte Act, eine monotone Fläche, deren Hügel, die Arie Mariens 
und das Gebet Magnus', zugleich Höhenpunkte muſikaliſcher 
Langweile bezeichnen. Ueberdies iſt der wichtigſte Wendepunkt, 
das Lied der Amme, in welches Magnus ſchließlich einſtimmt, 
vergriffen. Hieher gehörte ein echtes, melodiös eindringliches 
Volkslied von größter Einfachheit und größter Schönheit, nicht 
aber eine lahme Melodie, die, mit künſtlichen Orcheſter-Ritor⸗ 
nellen aufgeputzt, in ein banales Opern-Uniſono ausmündet. 

Die „Folkunger“ erfreuten ſich in Wien einer freundlichen 
Aufnahme. Sei dieſer jüngſte Succeß unſerem Hofoperntheater 
und Herrn Kretſchmer von Herzen gegönnt. Mögen ſie beide 
noch viele ebenſo lohnende Erfolge erringen — mit beſſeren 
Opern. 


— — 


„Das goldene Kreuz“ von Brüll, | 311 


4. 
„Das goldene Kreuz.“ 


Komiſche Oper von Ignaz Brüll. (Aufgeführt in Wien 1876.) 

Kaum war der Schlußchor der „Folkunger“ verhallt (— für 
immer verhallt —), ſo feierte ſchon eine zweite deutſche Novität 
ihren Einzug in Wien. „Das goldene Kreuz“ von Ignaz 
Brüll. „Das goldene Kreuz“ hat, gleich den „Folkungern“ 
von Kretſchmer ſchnell die Runde über alle deutſchen Bühnen 
gemacht. Die Carrière der „Folkunger“ und des „Goldenen 
Kreuzes“ — beides Erſtlingswerke, welchen ſelbſt perſönliche 
Vorliebe einen hohen Rang nicht einräumen wird — iſt uns 
ein neuer Beweis, daß es mit der vielbejammerten Zurückſetzung 
deutſcher Opern-Componiſten im Vaterlande keineswegs ſo 
ſchlimm ſteht. Das alte Klagelied von der „blinden Bevor⸗ 
zugung aller ausländiſchen Muſik“ in Deutſchland muß doch 
wol verſtummen angeſichts ſolcher Thatſachen. Nicht um einen 
Stein auf dieſe durchwegs ehrenwerthen Partituren zu werfen, 
ſondern um ihn abzuwälzen von dem verläſterten deutſchen 
Publicum, geſtehen wir ehrlich, daß wir, ganz abſehend von 
Bedeutenderem, in Einem Acte von Bizet's „Carmen“ mehr 
Talent und Geiſt wahrzunehmen glauben, als in den „Fol⸗ 
kungern“ und dem „Goldenen Kreuz“ zuſammengenommen. 
Und doch hat außer Wien unſeres Wiſſens keine deutſche Stadt 
von „Carmen“ Notiz genommen. Wir bezweifeln nicht, daß 
Brüll und Kretſchmer auch wieder manchen Vortheil haben vor 
dem Franzoſen, den weſentlichſten vor Allem: am Leben zu ſein, 
während Bizet todt iſt und nicht weiter fortſchreiten kann. 

Unſer allezeit hilfreicher Moſenthal, poetiſcher Nährvater 
aller bedrängten Opern-Componiſten, hat Herrn Brüll das 
Libretto geliefert. Es erinnert uns an den ſchönen lateiniſchen 
Wahrſpruch: „Beatus, cui Deus obtulit, parca quod satis 
est manu“. Auch Moſenthal verabreichte ſeinem muſikaliſchen 
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Freunde „mit ſparſamer Hand das Nothwendige“ zur Compo⸗ 
ſition einer Oper, kein Körnchen darüber. Den Stoff entnahm 
er einem franzöſiſchen Vaudeville von Dumanoir, das in den 
Dreißiger Jahren an der Porte Saint-Martin, ſpäter auch 
unter Carl (der den Invaliden ſpielte) im Theater an der 
Wien gegeben worden. Es hält ſchwer, „Das goldene Kreuz“ 
unter die feſtſtehenden Kategorien von Opern einzureihen; der 
Form nach eine „Opera comique“ im franzöſiſchen Sinne, 
kann es doch kaum eine komiſche Oper heißen. „Das goldene 
Kreuz“ iſt ein ländliches Rührſtück, um das zeitweilig einige 
heitere Lüftchen ſpielen. Der junge Wirth Nicolas wird zur 
Großen Armee conſcribirt und ſoll, gerade an ſeinem Hochzeits⸗ 
tage, nach Rußland abmarſchiren. Seine Schweſter Chriſtine 
verſpricht demjenigen ihre Hand, welcher freiwillig als Erſatz⸗ 
mann für Nicolas eintreten würde. Keiner von ihren länd⸗ 
lichen Verehrern findet ſich bereit dazu, wol aber ein junger 
Edelmann, Gontran, welcher unbemerkt Zeuge des ganzen 
Vorgangs geweſen. Er ſtellt ſich für Nicolas beim Re⸗ 
giment und beauftragt den Sergeanten Bombardon, für ihn das 
Pfand des Verlöbniſſes, Chriſtinen's goldenes Kreuz, in Em⸗ 
pfang zu nehmen. Mit dem Abmarſch der Truppen ſchließt 
der erſte Act. Der zweite ſpielt drei Jahre ſpäter und führt 
uns in die glückliche Häuslichkeit des Ehepaares Nicolas und 
Thereſe. Bei ihnen weilt der inzwiſchen zum Hauptmann avan⸗ 
cirte Gontran, der, im ruſſiſchen Feldzug verwundet, unter der 
Pflege der beiden Frauen eben geneſen iſt. Chriſtine liebt ihren 
Schützling und weiß ſich von ihm geliebt; aber dem unbekannten 
Stellvertreter ihres Bruders, der ja täglich mit ſeinem goldenen 
Kreuz auftauchen kann, will ſie die Treue nicht brechen. Das 


Erſcheinen des zum Krüppel geſchoſſenen Bombardon, der dem - 


todtgeglaubten Gontran das goldene Kreuz auf dem Schlacht⸗ 
felde abgenommen, löſt endlich alle Schwierigkeiten, und wie der 
erſte, ſo ſchließt auch der zweite Act mit einer Hochzeit. 
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Herrn Brüll iſt es gelungen, zu dieſem einfach, aber ge= 
ſchickt gebauten Libretto eine entſprechend anſpruchsloſe Muſik 
zu ſchreiben. „Anſpruchslos“ nennen wir ſeine Compoſition im 
lobenden Sinne. Der Componiſt hält den Ton der Spieloper 
feſt und verſteigt ſich nirgends (oder doch nur ganz vorüber⸗ 
gehend, wie in dem Liebesduett) in das hochgeſpannte Pathos 
oder die grelle Inſtrumentirung der Großen Oper. Wer, gleich 
uns, ſo oft mit Schrecken erleben muß, wie Componiſten leichter 
Singſpiele, ja luſtiger Vorſtadt-Operetten ſich zu der Poſau⸗ 
nenſprache des „Propheten“ oder „Tannhäuſer“ aufblaſen; wer 
in jeder neuen Muſikalien-Sendung Lieder antrifft, welche das 
einfachſte lyriſche Gedicht in Cayenne- Pfeffer ſieden und 
eigentlich Clavier-Etüden mit zufälliger Begleitung einer Men⸗ 
ſchenſtimme ſind — der muß die Rückkehr zu natürlicher 
Empfindung und melodiöſem Ausdrucke mit Freude begrüßen. 
„Das goldene Kreuz“ weiß nichts von Verdi und Meyerbeer, 
war auch nicht in Bayreuth. 

Brüll ſchreibt fließend und ſangbar, in dem Chor von 
Chriſtinen's Verehrern und den erſten Couplets des Bombardon 
verräth er ein hübſches Talent für maßvolle Komik, in dem 
erſten Finale (der weitaus beſten Nummer) ein munteres Herz 
und einen offenen Blick für das theatraliſch Wirkſame. Die 
Vortheile der Franzoſen hat er ſich wol hinter's Ohr ge— 
ſchrieben, wie dies namentlich ſeine Behandlung der Romanzen— 
form und vieles Einzelne (Glöckchenchor im erſten Act ꝛc.) dar⸗ 
thut. Zum Glück ſtechen dieſe Anklänge doch nirgends grell 
ab von dem vorwiegend deutſchen Stil des „Goldenen Kreuzes“, 
welches an Schubert, Lortzing und Kreutzer anknüpft. Das 
find, unſeres Erachtens, für die deutſche komiſche Oper die er- 
ſprießlichſten Anknüpfungspunkte und der richtigſte Boden. An 
etwas anknüpfen heißt aber zugleich, den Faden eigener Erfin⸗ 
dung vom Ausgangspunkte weiterführen. Sich auf den rich⸗ 
tigen Boden ſtellen, reicht in der Kunſt nicht hin; man muß 
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von da höher hinauf bauen. In dieſem Betracht hätten wir 
von Herrn Brüll mehr und Größeres gewünſcht. Er ſtellt ſich 
nicht ſowol auf die Schultern ſeiner Vorgänger, als daß er 
ihnen auf den Ferſen folgt. Für einen jungen, modernen Com⸗ 
poniſten verräth Herr Brüll häufig einen befremdenden Rococco⸗ 
geſchmack. Dinge wie die beiden Duette zwiſchen Thereſe und 
Colas im erſten und zweiten Acte, wie der Quartettſatz „Sie 
wankt“, der Chor „Gute Nacht“, klingen doch ſtark vor-Lortzingiſch, 
manche Stelle ſtreift gar an Dittersdorf und Weigl. Es iſt 
und bleibt rühmlich, wenn ein moderner Componiſt im Sing⸗ 
ſpiel zu den ſchlichten, prahlloſen Tugenden der Alten zurück⸗ 
kehrt; damit allein iſt's aber nicht gethan, das Wichtigſte bleibt 
immer: im Alten neu zu ſein. Und hier ſteckt der ſchwache 
Punkt von Brüll's Compoſition; es fehlt ihr, bis auf einzelne 
glückliche Ausnahmen, der Stempel der Originalität, die ſchöpfe⸗ 
riſche Kraft und Eigenart. Melodieen wie die (obendrein fo 
wichtige) Phraſe: „Nehmt hin das Kreuz“, der Schlußſatz des 
Duetts zwiſchen Gontran und Bombardon, des Letzteren Couplets 
im zweiten Acte, die Hauptſtellen des Liebesduetts („Dir ge⸗ 
hör ich“ und „Welche Wonne, welch' Entzücken!“) — wie oft 
glauben wir das Alles ſchon gehört zu haben! Der hervor⸗ 
ſtechendſte Charakterzug von Brüll's Muſik ſcheint uns eine 
gewiſſe bequeme Gemüthlichkeit. Man durfte von einem jungen 
Manne etwas mehr Feuer und Lebendigkeit erwarten. Sein 
lauterer Sinn für Wohlklang und Symmetrie bezeugt die echt 
muſikaliſche Natur Brüll's; allein dieſer Wohlklang entbehrt 
häufig der geiftigen Beſeelung, dieſe Symmetrie, welche mach 
zwei oder vier Tacten uns ſtets die folgenden zwei oder vier 
errathen läßt, des Reizes der Zufälligkeit. Der Hörer will in 
der Oper nicht blos muſikaliſch beſchwichtigt, er will auch durch 
neue Schönheiten oder ſchöne Neuheiten überraſcht und entzückt 
werden. Einen kräftigern Aufſchwung erſchwerte vielleicht, aber 
verhinderte nicht die friedlich idylliſche Handlung. Man kann 
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auch auf dem Dorfe originell ſein und neue Ideen haben im 
Wirthshaus „zur Mühle“. Indeſſen der Componiſt iſt jung 
und das „goldene Kreuz“ das erſte, das er ſich auf den heißen 
Brettern des Theaters erworben. Hoffen wir, daß Brüll's 
Talent recht bald zu ſeiner freundlichen Anmuth auch jenes 
Maß von Kraft und Selbſtſtändigkeit hinzugewinne, ohne 
welche heute ein Operncomponiſt wol die Achtung, aber nim⸗ 
mermehr die Liebe und Hingebung des Publicums erringen kann. 
Der ausgebreitete, ungewöhnliche Erfolg der Oper iſt bekannt. — 


5. 
„Der Landfriede.“ 


Oper in drei Acten von Ignaz Brüll. (Wien, 1877.) 

Als nach dem Erfolg des „Goldenen Kreuzes“ der Com⸗ 
poniſt ſeinen Textdichter um ein neues Libretto anging, da 
hatte Moſenthal's feiner Opern⸗Spürſinn längſt in dem „Land⸗ 
frieden“ von Bauernfeld einen dankbaren Muſikſtoff heraus⸗ 
gewittert. Der Schauplatz: Augsburg im ſechzehnten Jahr⸗ 
hundert, mit ſeinem reichen, ehrſamen Bürgerſtande und den 
Reſten eines wüſten Raubritterthums daneben; die ſympathiſche 
Geſtalt des Kaiſers Max, des idealen „letzten Ritters“, gegen⸗ 
über den komiſchen letzten Rittern vom Stegreif, Bofeſen und 
Kapaun, dazwiſchen liebliche Mädchengeſichter und ſtürmiſche 
Liebhaber, endlich Situationen von prädeſtinirtem Operneffect, 
wie die Jagd, die Erſtürmung der Bofeſenburg, das glänzende 
Kaiſerfeſt! Manches freilich, was dem Luſtſpiel die feinere 
geiſtige Würze verlieh, mußte wegfallen; ſo die individuelleren 
Charakterzüge des Kaiſers und die von echt Bauernfeld'ſcher 
Ironie gebeizten Reden des Hofnarren Kunz von der Roſen. 
Im Uebrigen iſt Moſenthal dem Bauernfeld'ſchen Original Scene 
für Scene, häufig Wort für Wort treu gefolgt, ſo treu, daß 
die Angabe des Theaterzettels: „Frei nach Bauernfeld“, uns 
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befremdet. Auch wiſſen wir nicht, warum Moſenthal die Be⸗ 
zeichnung „komiſche Oper“ vermieden hat, welche ſeinem „Land⸗ 
frieden“ ſo gewiß zukommt, als der Bauernfeld'ſche ein Luſt⸗ 
ſpiel iſt. Nicht nur ſtehen die komiſchen Figuren in hellſter 
Beleuchtung, auch die ernſten Scenen ſind bei Bauernfeld und 
Moſenthal, fern von tragiſchem Pathos, in einem mittleren 
Converſationston gehalten, den allerdings Brüll's Muſik im 
zweiten Acte ſtellenweiſe mit der Leidenſchaftlichkeit der Großen 
Oper verſetzt. Schade nur, daß Moſenthal ſich eine wirkſame 
Aenderung entgehen ließ, welche dem Operndichter erlaubt und 
leicht auszuführen war; wir meinen, er hätte die beiden köſt⸗ 
lichen Figuren, Bofeſen und Kapaun, welche bei Bauernfeld mit 
dem zweiten Acte verſchwinden, am Schluſſe des dritten noch 
einmal bringen ſollen zur Belebung und Abrundung des Bildes. 
Moſenthal's Verdienſt liegt übrigens keineswegs blos in der 
glücklichen Entdeckung des Stoffes, ſondern auch in deſſen äußerſt 
geſchicktem Umguß in die muſikaliſche Form. 

So vereinigt denn unſere Opern⸗Novität drei öſterreichiſche, 
drei Wiener Namen guten Klanges: Bauernfeld, Moſen⸗ 
thal und Brüll. Bauernfeld, der Senior des deutſchen Luſt⸗ 
ſpiels, welcher mit jugendlicher Rüſtigkeit der Vorſtellung folgte, 
war in den Zwiſchenacten Gegenſtand lebhafter, beglückwünſchen⸗ 
der Aufmerkſamkeit. Daß Moſenthal fehlte, hat gar Vielen den 
Abend ſchmerzlich getrübt. Genau ein Jahr zuvor am 4. October 
1876 hatte er ſich noch, bald auf der Bühne, bald im Parquet, 
an der erſten Aufführung ſeines „Goldenen Kreuzes“ erfreut, 
um dann nur zu ſchnell in jenen einzigen Landfrieden einzugehen, 
dem „zu trauen iſt“ *). Der Jüngſte von den Dreien — er 


*) In Moſenthal verloren wir den gewandteſten und fruchtbarſten 
deutſchen Operndichter. Wenn man Moſenthal als Libretto⸗Dichter hie 
und da den „deutſchen Scribe“ nannte, ſo war das Lob jedenfalls zu 
hoch gegriffen; weder qualitativ noch quantitativ erreicht er den fran⸗ 
zöſiſchen Librettiſten, der neben zahlreichen anderen Theaterſtücken acht⸗ 
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könnte den Jahren nach Moſenthal's Sohn und Bauernfeld's 
Enkel ſein — iſt Ignaz Brüll, der raſch in ganz Deutſchland 


undzwanzig große Opern und fünfundneunzig komiſche Opern geliefert 
hat, worunter Muſter⸗Librettos, wie die „Weiße Frau“, „Stumme von 
Portici“ und viele andere. Freilich hatte unſer Moſenthal auch nicht 
das Glück, Mitarbeiter wie Boieldieu, Meyerbeer, Halévy, 
Auber zu finden, die ſeine Textbücher zu höchſten Ehren gehoben hätten. 
Das vorzüglichſte Libretto, das Moſenthal geſchrieben, find „Die luſtigen 
Weiber von Windſor“, die mit Otto Nicolai's Muſik eine Zierde des 
deutſchen Repertoires bilden. Die komiſche Oper der Deutſchen hat dieſem 
Libretto wenig an die Seite zu ſtellen. Auch unter den zahlreichen fol⸗ 
genden Textbüchern von Moſenthal findet ſich manches Gute; die mei⸗ 
ſtens übermäßige Einfachheit der Handlung unterſcheidet ihn auch wieder 
von Scribe, den Meiſter des verwickelten Intriguenſpiels. Eines jedoch 
hatte Moſenthal mit Scribe gemein: was er ſchrieb, war muſikaliſch. 
Moſenthal hatte ebenſowenig Muſik gelernt, als Scribe, keiner von Beiden 
ſpielte ein Inſtrument; aber das muſikaliſche Talent ſteckte in ihnen. Moſen⸗ 
thal's klangvolle Verſe kamen dem Componiſten auf halbem Wege entgegen, 
der geſchickte Aufbau ſeiner großen Enſembles und Finales reizte zu effect⸗ 
voller muſikaliſcher Erfindung. Ich erinnere an ſeine „Judith“, „Kö⸗ 
nigin von Saba“, „Folkunger“ — im heiteren Fache an die „Luſtigen 
Weiber“ und „Das goldene Kreuz“. So viel man ihnen auch ausſtellen 
mochte, das Eine ſollte man nie vergeſſen, daß Moſenthal der einzige 
namhafte Bühnendichter in Deutſchland war, der überhaupt Operntexte 
ſchrieb. Er und immer nur er hat auf dieſem unentbehrlichen und trotz⸗ 
dem in Deutſchland ſo verödeten Gebiete producirt, fruchtbar und erfolg⸗ 
reich product. Den „Nährvater der deutſchen Opern-Componiſten“ 
haben wir jüngſt Moſenthal ſcherzhaft genannt; ſeine Pflegekinder werden 
die Wahrheit dieſes Wortes jetzt einſehen und — hungern. Aber nicht 
blos ſein poetiſches, auch ſein adminiſtratives Talent kam vielfach der 
Muſik zu ſtatten; ſein Auftreten war oft entſcheidend in der Direction 
der „Geſellſchaft der Muſikfreunde“, der er mit dem idealen Eifer des 
Liebhabers angehörte. Hier waren Moſenthal's Anſichten und Vorſchläge 
durchaus nicht ideologiſche Schwärmereien eines Poeten, vielmehr praktiſch 
und ſachgemäß, ſtets erfüllt vom „bon sens“, den er auch in lebhaft 
hinfließender Rede wol zu vertheidigen wußte. Es gab ſeit Jahren kaum 
eine für Wien wichtige muſikaliſche Angelegenheit, welche ich nicht mit 
Moſenthal mit Nutzen und Vergnügen durchgeſprochen hätte. Mit Nie⸗ 
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beliebt gewordene Componiſt des „Goldenen Kreuzes“. Wie 
eine geharniſchte Patrouille mit dem öſterreichiſchen Wappen auf 
dem Schild escortirten dieſe drei Namen das neue Werk zu 
einem ſicheren einheimiſchen Erfolg, zugleich der einheimiſchen 
Kritik eine gewiſſe wohlwollende Zurückhaltung zuwinkend. Es 
find übrigens nicht blos patriotiſche Empfindungen, ſondern ge= 
wichtigere Gründe artiſtiſcher Natur, welche Brüll's „Land⸗ 
frieden“ empfehlen. Für's erſte die regelmäßig beklagte und 
trotzdem unverrückt feſtſitzende Armuth an brauchbaren deutſchen 
Opern⸗Novitäten, namentlich heiterer Gattung. Seit Lortzing's 
Opern, dann Flotow's „Martha“ (1847) und Nicolai's „Lu⸗ 
ſtigen Weibern“ (1849), alſo ſeit nahezu dreißig Jahren haben 
eigentlich nur zwei komiſche Opern deutſcher Herkunft eine allge⸗ 
meinere und lebhaftere Theilnahme gefunden: „Die Wider⸗ 
ſpenſtige“ von Hermann Götz und Brüll's „Goldenes Kreuz“. 
Ein außerordentliches Armuthszeugniß für unſere muſikaliſche 
Productivität, iſt das zugleich eine Mahnung, unſere Anfor⸗ 
derungen in ſo ſchwerer Zeit nicht allzu hoch zu ſpannen. Das 
Publicum kommt dieſer Mahnung gern und freiwillig nach. 
Daß Brüll's „Goldenes Kreuz“ ſich binnen Jahresfriſt die 
meiſten deutſchen Bühnen eroberte und dieſelben deutſchen Bühnen 
bereits den „Landfrieden“ ungeſehen, ungehört, gleichſam noch 
auf dem Halme angekauft haben, gehört zu den größten Er⸗ 
folgen, deren ein Anfänger ſich rühmen kann. Zu dem Mangel 
an Novitäten überhaupt trat noch ein zweiter Factor von Ge⸗ 


mandem verkehrte es ſich leichter und angenehmer. Alle Pflegeſtätten ge⸗ 
ſelliger Bildung und edler Kunſtliebe in Wien werden Moſenthal ſchmerz⸗ 
lich vermiſſen. Er wird uns Allen lange abgehen, überall abgehen, der 
immer liebenswürdig heitere, herzliche, erfriſchende Menſch! Die Welt 
geht unbekümmert ihren Gang weiter, das wiſſen wir, und verkündet, 
daß Niemand unerſetzlich ſei. Schade nur, daß das Gegentheil wahr 
iſt: kein Menſch, der uns wohlthat und den wir liebten, kann erſetzt wer⸗ 
den. Es kommen nur immer andere. 
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wicht: das Bedürfniß nach einer einfach melodiöſen, leicht auf⸗ 
zunehmenden und leicht auszuführenden Muſik. Ohne dieſe im 
Publicum längſt gährende Reaction gegen überwürzte, lärmende, 
endloſe Opernmuſik hätte die ſchüchterne Liebenswürdigkeit des 
„Goldenen Kreuzes“ wenigſtens nicht in dieſem Grade und in 
ſolcher Ausdehnung gewirkt. Success oblige. Herr Brüll that 
wohl daran, die Wirkung ſeiner erſten Oper nicht auskühlen, 
ſondern raſch eine zweite, größere ihr folgen zu laſſen. Sein 
„Landfriede“ trägt im Großen und Ganzen dieſelbe muſikaliſche 
Phyſiognomie und behauptet daſſelbe Niveau wie die Partitur 
vom „Goldenen Kreuz“ — es dürfte ihm demnach eine gleiche 
Carrière bevorſtehen, in Norddeutſchland zumal, wo man die 
deutſche Biederkeit muſikaliſch gern in breitſpurig gemächlichen 


Melodien, gleichmäßigen Rhythmen einhergehen ſieht und eine 
gewiſſe Bequemlichkeit des Scherzes wie der Sentimentalität der 
ſüdlichen Lebendigkeit vorzieht. Wie ſeinerzeit am „Goldenen 
Kreuz“, müſſen wir auch an dem „Landfrieden“ den durchwegs 
deutſchen Charakter der Muſik loben, welche ſich an Schubert, 
Weber, Kreutzer und Lortzing anlehnt, ſtellenweiſe auch den 
modernen „deutſchen“ Ton ſtreift, den Wagner in den „Meiſter—⸗ 
ſingern“ ſo charakteriſtiſch angeſchlagen. In Brüll haben wir 
ein beſcheidenes, aber anmuthiges und echt muſikaliſch geartetes 
Talent, dem mancher glückliche Treffer im Gebiete des Gemüthlich⸗ 
Naiven, des Heiteren und Leicht-Sentimentalen gelingt. Er 
geht ſeinem Stoffe immer gradewegs, ohne myſteriöſe Umſchweife 
entgegen und findet für jede Situation den richtigen, wenn auch 
ſelten einen tiefen, oder zündenden Ausdruck. Brüll's muſi⸗ 
kaliſche Erfindung fließt etwas ſpärlich und meiſtens aus ab- 
geleiteten Quellen, dennoch muthet ſie uns freundlich an durch 
einen jetzt ſo ſelten gewordenen Zug von Ehrlichkeit und Naivetät. 
Dieſe ungeſuchte Naivetät hat freilich auch ihre Schwächen, ihre 
Gefahren: fie iſt nicht genug wähleriſch. Neben manchem hüb⸗ 
ſchen Gedanken machen ſich im „Landfrieden“ auch wieder alltäg⸗ 
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liche, abgeleierte Melodien breit, die man heutzutage Anſtand 
nehmen ſollte, niederzuſchreiben. Wir geben dem Componiſten 
zu bedenken, daß er jetzt einen Namen, einen raſch erworbenen 
Namen zu berlieren hat. 

Ob der „Landfriede“ einen merklichen Fortſchritt bedeute 
gegen das „Goldene Kreuz“? Ja und Nein. In techniſcher 
Hinſicht, beſonders in der Bewältigung größerer Formen, gewiß; 
das Strophenlied und die Romanze, im „Goldenen Kreuz“ noch 
vorherrſchend, treten im „Landfrieden“ gegen die ausgeführte 
Scenenform und breitern Enſembles zurück. Ob hingegen die 
reinmuſikaliſche Erfindung im „Landfrieden“ reicher, kräftiger, 
origineller geworden ſei, bleibe dahingeſtellt. Wir wüßten keine 
Nummer im „Landfrieden“, die an friſcher, runder Wirkung 
das Walzer⸗Finale im „Goldenen Kreuz“ erreichte. Auch von 
der komiſchen Ader Brüll's hätten wir nach manchen glücklichen 
Anſätzen in ſeiner erſten Oper uns mehr verſprochen, als er 
in der zweiten gehalten hat, wo ſich ihm doch in Bofeſen und 
Kapaun ein ungleich dankbarerer, ja beneidenswerther Stoff dar⸗ 
bot. Dieſe beiden Figuren würden ohne die komiſche Maske 
und das draſtiſche Spiel der Darſteller ſchwerlich komiſch wirken; 
die Grandezza Bofeſen's neigt ſich bei Brüll viel mehr zum 
Tragiſch⸗Pathetiſchen, als zum Komiſchen, und Kapaun's Humor 
behilft ſich mit einigen Broſamen von Lortzing's Tiſch. In den 
komiſchen und heiteren Scenen bewegt ſich Brüll's Muſik ganz 
eigen bedächtig und ſchwerflüſſig, es will nichts recht vorwärts. 
Letzterer Vorwurf trifft in gewiſſem Grade auch die übrigen 
Partien der Partitur; es fehlt der Oper der raſche Fluß, die 
dramatiſche Schlagkraft. Der Componiſt geräth nicht in's Feuer 
und verräth immer gleich Luft zum Ausruhen. Muſikaliſch be⸗ 
trachtet, liegt die Schuld zumeiſt an dem Vorwalten der geraden 
Tactarten, der langſamen oder gemäßigten Tempi, vor Allem 
aber in dem monotonen, gleichförmig fortpendelnden Rhythmus. 
Der Componiſt ſollte in ſolchen Nummern das dürre Skelett 
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des Tactſchlages wenigſtens mit dem blühenden Fleiſch rhyth⸗ 
miſcher Mannichfalt bekleiden. Wo durch ſeine gleichförmigen 
rhythmiſchen Abſchnitte am Ende einer Geſangsphraſe Lücken ent⸗ 
ſtehen, macht ſich Brüll das Ausfüllen derſelben gar zu leicht, 
indem er entweder nur ein kleines Schwänzchen von vier Sechs⸗ 
zehntelnoten einſchiebt oder beſtenfalls eine ſchnelle Geigenſcala 
herauf oder herunter. Dieſe Monotonie von Tact und Rhyth⸗ 
mus, die immer vorauszuſehende regelmäßige Periodiſirung von 
zwei zu zwei und vier zu vier Tacten, die unfreie, faſt immer 
an dem metriſchen Schema der Verſe klebende Rhythmik des 
Geſanges wirken im Verlaufe der Oper recht abſpannend. Der 
Rhythmus iſt die ſchwache Seite der meiſten neueren Opern⸗ 
componiſten Deutſchlands, und doch liegt vornehmlich in ihm 
das Geheimniß des dramatiſchen Lebens und die aufhelfende 
Kraft ſelbſt für eine melodiſch unbedeutende Erfindung. 

Der Totaleindruck der neuen Oper war in Wien über⸗ 
wiegend günſtig. Das Zuſammenwirken der Handlung, der 
trefflichen Darſtellung, der hiſtoriſch treuen, prachtvollen Coſtüme 
mit der trotz ihrer Schwächen doch freundlich anſprechenden Muſik 
erzielte in Wien ein Reſultat, das in der allſeitig ausge⸗ 
tauſchten Verſicherung: man habe ſich gut unterhalten, ſeinen 
entſprechenden Ausdruck findet. 


— — ů — 


6. 
„Die Nlakkabäer.“ 


Oper in drei Acten von Moſenthal, Muſik von Rubinſtein. 
(Aufgeführt in Wien 1878.) 


Otto Ludwig's mächtige Tragödie „Die Makkabäer“ durfte 
füglich die Aufmerkſamkeit unſerer Operndichter und Compo⸗ 
niſten erregen. Scenen wie die Zertrümmerung des Götzen⸗ 
bildes durch Judah, wie der Siegesgeſang der glaubensſtarken 
Leah, wie endlich der Opfertod der Jünglinge im Feuerofen 
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ſchienen wie prädeſtinirt für mächtige Opernwirkung. Ein 
Hauptfehler des Stückes, daß es zwei Helden hat (Leah und 
Judah), die einander das Intereſſe des Zuſchauers wegſchnap⸗ 
pen, verträgt ſich immerhin mit der leichteren dramatiſchen Ob⸗ 
ſervanz der Oper. Zwei gewandte und vom Orient einträchtig 
angeheimelte Theaterpraktiker brauchten nur zuzugreifen — und 
ſie griffen zu. Moſenthal hält ſich möglichſt genau an Otto 
Ludwig's Trauerſpiel, deſſen Handlung als bekannt vorausge⸗ 
ſetzt werden darf. Er drängt lediglich die fünf Acte des Dri- 
ginals in die für den Operncomponiſten günſtigere dreitheilige 
Form zuſammen und läßt einzelne vermittelnde Scenen und 
Nebenfiguren fallen. Hingegen führt er ſelbſtſtändig eine neue 
Perſon in die Handlung ein: die Königstochter Kleopatra, 
welche den abtrünnigen Makkabäer Eleazar liebt. Darin folgte 
Moſenthal ſeinem richtigen Theaterblick: er konnte eine Oper 
nicht gänzlich ohne Liebesverhältniß laſſen und bedurfte eines 
heiteren Lichtpunktes, einer glänzenden Frauengeſtalt als Gegen⸗ 
ſtück zu all den Jammerſcenen und hebräiſchen Klageweibern. 
Weniger als über die Vorzüge ſcheinen ſich der Componiſt 
und ſein Textdichter über die bedenklichen Seiten ihres Opern⸗ 
ſtoffes klar geworden zu ſein. Von ſpeciellen Mißſtänden der 
Makkabäer-Tragödie noch abgeſehen, iſt das ganze Stoffgebiet 
des Alten Teſtaments dem modernen Theater nicht günſtig. 
Im recitirenden Drama unternimmt es heutzutage nur ſehr 
ſelten ein Dichter, bibliſche Stoffe zu behandeln. Geſchieht dies 
einmal ausnahmsweiſe und von einem auserwählten Poeten 
wie Otto Ludwig, fo läßt man ſich das auserwählte Volk inı 
Drama eben gefallen. Auch da nicht ohne Oppoſition; denn 
wie Laube in ſeiner „Geſchichte des Burgtheaters“ erzählt, 
hatten Ludwig's „Makkabäer“ bald den Spitznamen „Die Syna⸗ 
goge im Burgtheater“. In der Muſik aber ſind wir mit bibli⸗ 
ſchen Stoffen reichlich, faſt überreich verſehen: das Alte Teſta⸗ 
ment insbeſondere liefert die Handlung der meiſten Oratorien 
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Für dieſe Stoffe hat ſich allmälig auch eine Art conventioneller 
Muſik herausgebildet, welche den Hauptſchatz ihrer Phraſeologie 
aus Mendelsſohn ſchöpft. Kann man es den Muſikfreunden 
verargen, welche von Kindheit auf im Oratorium Iſrael 
klagen hören, wenn ſie in der Oper damit verſchont ſein 
möchten? Was iſt eine „Synagoge im Burgtheater“ gegen 
eine im Opernhauſe? Eine geſprochene Synagoge gegen eine 
geſungene? Das geſprochene Wort kann ſchnell abthun, was 
das geſungene weit ausbreiten und zähe feſthalten muß; das 
Klagen und Beten, acut im Drama, wird in der Oper 
chroniſch und epidemiſch. Neueſter Zeit hat man ſich überdies 
auch in der Oper durch „Aida“, die „Königin von Saba“ 
und dergleichen gegen die exotiſchen Reize orientaliſcher Melodik 
abgeſtumpft. In Rubinſtein's „Makkabäern“ kommt man 
aus dem Unglück der Juden faſt gar nicht heraus. Die edle, 
aber ganz undramatiſche Tugend des paſſiven Erduldens wirkt 
hier nicht tragiſch, ſondern peinlich. Aus der klagenden, ver⸗ 
zagenden Menge hebt ſich zwar die heldenmüthige Geſtalt Ju⸗ 
dah's empor, der gleich anfangs verſichert, er ſei „der Mann 
des Betens nicht“; trotzdem leiſtet er in dieſem Fach ein 
Uebriges. Was vollends ſeine Landsleute im Verlaufe der 
drei Acte zuſammenbeten, jammern, ſegnen und fluchen, das iſt 
kaum nachzuerzählen. 

Rubinſtein's Oper nimmt einen guten Anlauf, befriedigt 
und intereſſirt dann ſtellenweiſe, wirkt aber als Ganzes über⸗ 
aus ermüdend, ja niederdrückend. Um gleich mit der Haupt- 
ſache herauszurücken: Rubinſtein's Erfindungskraft —, welche 
ſich in manchen ſeiner früheren Compoſitionen friſch und üppig 
gezeigt, hat ihn diesmal ſtark im Stich gelaſſen. Nach ſeinen 
zwei erſten Opern hatten wir etwas ganz Anderes erwartet. 
Allerdings vermochten auch jene beiden („Die Kinder der Haide“ 
und „Feramors“) ſich nirgends zu behaupten; ſie waren zu 
ungleich in ihren Beſtandtheilen, Prächtiges ſtand dicht neben 
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Mittelmäßigem, und der Erbfehler aller Rubinſtein'ſchen Pro⸗ 
duction: das allmälige Herabſinken, das ſchleuderiſche Fertig⸗ 
machen eines mit Schwung und Liebe begonnenen Werkes, 
brachten auch ſie um den Erfolg. Schlimm für eine Sonate 
oder Sinfonie, viel ſchlimmer jedoch für eine Oper, wenn ihre 
zweite Hälfte mit ſchwerer Hand das Feuer wieder erſtickt, das 
die erſte ſo hübſch angezündet. Immerhin ſprühte dieſe erſte 
Hälfte in „Feramors“ und den „Kindern der Haide“ die glän⸗ 
zendſten Funken von Rubinſtein's Talent. Stücke wie das erſte 
Finale und der Lichtertanz in „Feramors“, wie das erſte 
Zigeuner-Duett, das Hochzeitslied und die Ballade Isbrana's 
in den „Kindern der Haide“ wird nicht leicht Jemand Rubin⸗ 
ſtein nachmachen. In Rubinſtein's dritter Oper: „Die Makka⸗ 
bäer“, herrſcht ein einheitlicherer Stil und gleichmäßigerer 
Werth; allein es iſt dies leider eine Gleichmäßigkeit im Unbe⸗ 
deutenden, eine Einheit im Mangel. An Stelle der blendenden 
Lichter und tiefen Schatten iſt ein wohltemperirtes Grau in 
Grau getreten. Den früheren Rubinſtein charakteriſirte ein un⸗ 
geſtüm ſorgloſes Temperament, eine drängende, wenngleich nicht 
nachhaltende Energie, ein ſtark äußerliches, aber im Aeußer⸗ 
lichen ſtarkes Talent. Wie ſein Clavierſpiel, ſo trug auch ſeine 
Compoſition vorzugsweiſe den Charakter phyſiſcher Kraft und 
Erregtheit. In den „Makkabäern“ erſcheint uns der ruſſiſche 
Löwe auffallend zahm und müde, als wäre er ſeit den „Kin⸗ 
dern der Haide“ ſiebzig Jahre alt geworden. Der Grund⸗ 
charakter feiner „Makkabäer“⸗Muſik ließe ſich kurz bezeichnen 
als verwäſſerter Mendelsſohn. Man nehme die „Athalia“ 
oder einen der Pſalmen von Mendelsſohn, ſchwäche durch be= 
queme Motiv- Wiederholungen und Opernphraſen ihr Pathos 
und durch eine verworren brummende oder roh lärmende In⸗ 
ſtrumentation ihren Klangzauber, ſo gewinnt man eine ungefähre 
Vorſtellung von Rubinſtein's „Makkabäern“. „O, ſo beſonnen 
ſein, das koſtet wenig Beſinnen!“ ſagt Judah bei Otto Lud— 
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wig. Die „Makkabäer“ verrathen den gebildeten und routinirten 
Componiſten — den originellen oder genialen nimmermehr. 
Nur zwei Muſikſtücke in der Oper klingen originell, ſo daß 
man ſie als „rubinſteiniſch“ erkennen dürfte: der erſte Hirten⸗ 
Chor „Tönet, Schalmeien“, und Leah's Siegesgeſang im zwei⸗ 
ten Acte. Erſterer erhält durch die conſequent feſtgehaltene 
übermäßige Quarte (des e in B-dur) jene exotiſch orientaliſche 
Färbung, die man in jedem rumäniſchen Tanzliede (Hora) 
finden kann. Leah's Melodie: „Schlaget die Pauke“ verräth 
gleichfalls den nationalen, orientaliſch-ſlaviſchen Urſprung; fie 
ſoll einem kleinruſſiſchen Volksliede entnommen ſein. Mit Aus⸗ 
nahme dieſer beiden Stücke könnte alles Uebrige ebenſogut von 
einem andern Componiſten als von Anbinftein herrühren. Wir 
haſſen die Reminiscenzenjagd, dieſen kleinlich dilettantiſchen 
Sport, vielleicht haben wir darum in den „Makkabäern“ auch 
ſo wenig aufgeſtöbert, was an Rubinſtein erinnert. 

Einer Begegnung, welcher der Componiſt der „Makkabäer“ 
ängſtlich ausweicht, iſt Richard Wagner. Man kann ihm darin 
nur Recht geben. Fürs erſte würde es einem Tondichter, der 
ſich eigenhändigen Ruhm geſchaffen, übel anſtehen, wenn er die 
Handſchrift eines Andern nachmachen wollte; es käme faſt einer 
Abdication gleich. Der neu⸗wagneriſche Stil iſt überdies ein 
ſo höchſt perſönlicher, daß thatſächlich ſeine jüngeren Nachahmer, 
mit ihren langen Haaren und kurzen Melodieen, daran zu 
Schanden werden. Sodann ſind Wagner's ſpätere Werke wol 
intereſſante Ausnahmserſcheinungen, nicht aber Prototypen eines 
allgemein giltigen, auf naturgemäßem Fortſchritt fußenden Kunſt⸗ 
geſetzes. Rubinſtein theilt mit uns die Ueberzeugung, daß ein 
begabter Componiſt in dem bisherigen Opernſtil, das heißt ohne 
die in's Orcheſter verlegte unendliche Melodie und ohne die 
Waſſerſcheu vor Chören und Enſembles, noch Schönes, Neues, 
Ergreifendes ſchaffen könne. Er weiß ſehr wohl, daß man die 
größten Errungenſchaften der Muſik nicht fortzuwerfen brauche, 
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um dramatiſch zu componiren. In dieſem Sinne iſt Rubin⸗ 
ſtein's Oper, als ein beredter Proteſt gegen muſikaliſche Irr⸗ 
lehren, von Werth und Bedeutung. Freilich kommt es hier 
wie überall darauf an, ob dem Componiſten auf ſeinem rechten 
Wege auch was Rechtes eingefallen ſei. Dieſe etwas proſaiſch 
klingende Frage können wir leider nicht mit einem herzhaften 
Ja beantworten. Die „Makkabäer“ leiden entſchieden an muſi⸗ 
kaliſcher Ideenarmuth. Man wiſche ſelbſt ihren prunkendſten 
Stücken die Theaterſchminke von den Wangen, das heißt, man 
ſpiele ſie im Clavierauszug, und ſehe zu, was übrig bleibt. 
Auf die Dauer läßt ſich das auch im Theater nicht verbergen, 
und ſo geſchah es, daß uns im dritten Act der gar nicht zur 
„Nibelungen“ -Verwandtſchaft gehörigen „Makkabäer“ zu Muthe 
wurde, wie nach den langen Monologen des Wotan. Faſt 
waren wir auf dem Punkt, einzuräumen, daß eine vierſtimmige 
Langweile ſich von einer einſtimmig geſungenen eigentlich nur 
durch die Facon unterſcheide. 

Wie Rubinſtein faſt überall gut beginnt, fo thut er es 
auch in den „Makkabäern“. Die Chöre, namentlich der Hirten 
und der heidniſchen Prieſter („Pallas Athene“), wirken effect⸗ 
voll durch klangvollen Vocalſatz und geſchickte Steigerung. Die 
Solopartien ſtehen ſchon im erſten Acte bedenklich zurück; Leah's 
Traum wird mit gewöhnlichen Theatermitteln beſtritten, wie ihre 
Unterredung mit Eleazar und Jojakim. Judah's Hymnus mit 
Harfenbegleitung, der doch für die ganze Oper von Bedeutung 
werden ſoll, behilft ſich mit unbedeutenden, verbrauchten Phraſen 
und dreht ſich faſt immer um ein und denſelben Ton herum. 
Dieſes melodiſche Feſtkleben in einem kleinen Intervallenkreis, 
dann das Wiederholen derſelben Phraſe, theils unverändert, 
theils ſequenzartig auf höherer oder tieferer Stufe, endlich das 
Vor- oder Alleinherrſchen viertactiger Rhythmen geht als con⸗ 
ſequente Manier durch die ganze Oper. Desgleichen das trübe, 
dicke, man möchte faſt ſagen ſchmutzige Colorit der Inſtrumen⸗ 
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tirung. Der zweite Act beginnt im Feldlager Judah's. Die 
Juden, im Kriege gegen die Syrier, wollen, getreu ihrem Re⸗ 
ligionsgeſetz, am Sabbath nicht kämpfen und laſſen ſich pſal⸗ 
menſingend von dem Feinde ohne Gegenwehr niedermetzeln. 
„So untergeh'n? ſo elend lächerlich?“ ruft ihnen Judah 
in Ludwig's Tragödie zu. Kein Wunder, wenn uns im 
neunzehnten Jahrhundert dieſer Untergang einer kriegfüh⸗ 
renden Armee einen ähnlichen Ausruf entlockt. Es gibt Denk⸗ 
und Empfindungsweiſen längſt entſchwundener Zeiten und frem⸗ 
der Völker, in welche wir uns heute nicht mehr unbefangen 
hineindenken können, geſchweige denn ſie als Motive tragiſchen 
Ausgangs mitfühlen. Dahin gehört der freiwillige Opfertod 
eines Heeres von bewaffneten Betbrüdern, die ſich abſchlachten 
laſſen, weil es gerade Samſtag iſt. Es erinnert uns an ein 
anderes, uns ebenſo unverſtändlich gewordenes Trauerſpiel⸗ 
Motiv, auf welchem Hebbel ſeine poetiſch vollendete und dennoch 
theatraliſch unmögliche Tragödie „Gyges und fein Ring“ aufs 
baut. Weil Rhodope von einem Manne nackt geſehen worden 
iſt, gibt ſie ſich den Tod; ſie und auch ihr Gemahl müſſen 
deßhalb ſterben. Wer begreift heute dieſe entſetzliche Nothwen— 
digkeit? Weit eher glauben wir dem alten Holtei, welcher 
meinte, das Unglück der Rhodope ſei eigentlich ein Luſtſpiel⸗ 
Motiv. Und die jüdiſche Armee in den „Makkabäern“? Es 
gehört eben die dichteriſche Kraft und Autorität eines Hebbel 
oder Ludwig dazu, um ſolchen Anachronismen die Weihe des 
Tragiſchen zu erhalten und den Zuſchauern die ernſthafte Stim⸗ 
mung. Die Oper, die uns gleichſam fertige Ereigniſſe al fresco 
vor Augen ſtellt und auf die Bloßlegung des feinen pſycholo— 
giſchen Geäders verzichten muß, ſteigert das Bedenkliche ſolcher 
Situationen auf's Aeußerſte. Nun verwandelt ſich mit faſt er⸗ 
ſchreckender Plötzlichkeit das blutige Schlachtfeld in das Prunf- 
gemach der Kleopatra, welche ſich von ihren Sklavinnen einen 
Liebeshymnus vorſingen läßt, in welchen ſie ſpäter einſtimmt. 
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Eine matte Melodie, die, auf as hoch einſetzend, ſtets kraftlos 
herabſinkt und hierauf in den engen Kreis von ges, k, es ge- 
bannt bleibt. Froſtig und conventionell iſt auch das folgende 
Liebesduett zwiſchen Kleopatra und Eleazar mit der an's Ko⸗ 
miſche ſtreifenden Lection in der griechiſchen Mythologie. In 
ſolchen Aufgaben verräth ſich bei Rubinſtein regelmäßig der 
Mangel an Seele, an wahrer inniger Empfindung, wie wir 
dies ſchon in „Feramors“ und den „Kindern der Haide“ wahr⸗ 
nehmen konnten. Ein neuer Decorationswechſel führt uns wie⸗ 
der mitten in die jüdiſchen Volksſcenen. Ein monotoner, von 
ein und derſelben Note nicht loskommender Chor: „Heil Leah!“ 
führt zu der großen Scene Leah's („Schlaget die Pauken“), 
dem muſikaliſchen und dramatiſchen Höhepunkt des Ganzen. 
Damit würde der Act zu ſeinem Vortheil ſchließen; die nach⸗ 
folgende Scene zwiſchen Leah und Noémi, von muſikaliſch ganz 
unbedeutender Erfindung, ſchwächt den Eindruck nur ab. Der 
dritte Act, abermals ein Abfall nach dem vorhergehenden, führt 
uns auf einen Platz vor Jeruſalem, wo das Volk, von Hun⸗ 
gersnoth, Krieg und Peſt niedergeſtreckt, klagt und betet. Wir 
hören wieder die bekannten orientaliſchen Uniſono-Melodieen 
mit ihren geſchleiften Achteln und jammernden Triolen. („Zu 
dir, zu dir“ ꝛc.) Judah, der Retter, erſcheint, ſingt meiſtens 
auf Einem Ton und betet: „Was, Herr, befiehlſt du deinem 
Knecht!“ Sein Allegroſatz: „Welch ein Strahl!“ klingt 
ebenſo gewöhnlich, phraſenhaft, wie das nachfolgende Andante: 
„O Gott ſei Preis!“ Auf dieſe lange, ermüdende Scene 
folgt ein ebenſo langes und ermüdendes Duett zwiſchen Judah 
und Nosmi. Es friſtet ſich mit alltäglichen Melodiewendungen 
von dem „Röslein von Saaron“ bis zur „Sonne von Jericho“ 
kraftlos fort, wo es, in lauter gleichen Viertelnoten einhermar⸗ 
ſchirend, den Höhepunkt der Gewöhnlichkeit und Bequemlichkeit 
erreicht. Die Scene verwandelt ſich in das Zelt des Königs 
Antiochus, der wie eine tollgewordene Hummel herumraſt, drei 
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unſchuldige Knaben im Feuerofen verbrennen läßt und dann — 
freiwillig Judah das Feld räumt und nach Hauſe marſchirt. 
Schon bei Otto Ludwig iſt dieſer Charakter unverſtändlich, in 
der Oper wird er drollig. Der Componiſt ſcheint ſein Werk 
ohne ſonderliche Luſt und Eingebung zu Ende gebracht zu 
haben; er wird immer müder und ermüdender, der Hörer folgt 
ihm nicht mehr. Es nützt ihm nichts, die Bezeichnung „ekſta⸗ 
tiſch“ über eine Melodie Leah's zu ſetzen, die an ſich lahm 
und leblos iſt („Treu unſerm Gott“) und die doch, als Todes- 
geſang von den drei Jünglingen aufgenommen, das ganze Werk 
verklärend krönen ſollte. Daß Leah, welche, angeſichts des gräß- 
lichen Martertodes ihrer Kinder leblos hingeſunken, ſich nach 
einer Weile wieder erhebt und noch an die 150 Tacte lang 
ſingt, iſt ein anderer ſchwerer Mißgriff des Componiſten. Man 
hat für die Wiener Aufführung einige wohlthätige Kürzungen 
vorgenommen, aber im Intereſſe des Werkes noch immer zu 
wenig. Lange bevor die pjalmenfingenden Jünglinge in den 
glühenden Ofen geſteckt ſind, verſchmachten die Zuhörer an dem 
langſamen Feuer der Langweile. 

Auf die Aufführung der „Makkabäer“ war von Seite der 
Direction des Hofoperntheaters alle Sorgfalt verwendet worden. 
Der ſtark beſchäftigte Chor und das Orcheſter leiſteten unter 
Rubinſtein's perſönlicher Leitung ihr Beſtes, die Soloſänger 
wetteiferten in redlicher Bemühung. Der Erfolg der erſten 
„Makkabäer“ ⸗Vorſtellung ließ äußerlich nichts zu wünſchen 
übrig. Es war vorauszuſehen, daß Rubinſtein, der ſchon als 
Wunderkind hier Bewunderte und ſeither zunehmend Gefeierte, 
mit Ehren werde überhäuft werden. Seine blendende Clavier⸗ 
Virtuoſität genießt in unſeren Concertſälen, ſeine Perſönlichkeit 
in allen Wiener Salons einen förmlichen Cultus. So wurden 
denn auch die „Makkabäer“ bei ihrer erſten, von Rubinſtein 
dirigirten Aufführung mit Enthuſiasmus oder doch mit allen 
äußeren Behelfen des Enthuſiasmus aufgenommen. Ob die 
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weiteren Vorſtellungen derſelbe Erfolg bevorſteht? Wir wagen 
es nicht, die vielen Prophezeiungen, die wir in den „Makka⸗ 
bäern“ zu hören bekamen, noch um eine weitere zu vermehren *). 


*) Rubinſtein's „Makkabäer“ brachten es in Wien mit Mühe zur 
dritten Aufführung und wurden nach dieſer zurückgelegt. 


VI. 


Grillparzer und die Mufik. 


5 


er ſich je tiefer mit Grillparzer eingelaſſen hat, dem 
Ae das beſonders innige Verhältniß des Dichters 


zur Muſik auffallen. Dieſes Verhältniß, das heißt 
die Muſik als wichtiger Factor in Grillparzer's Entwicklung 
und die Muſik als ein Gebiet ſeiner geiſtigen Kraft, ſcheint 
mir den Verſuch einer zuſammenfaſſenden Darſtellung zu ver— 
dienen. Es gibt keinen zweiten großen Dichter, der ſich ſo 
liebevoll und ernſtlich mit der Muſik befaßt, ſo tiefe Blicke in 
ihr Weſen gethan hätte, wie Grillparzer. Nur für J. J. 
Rouſſeau, deſſen fleißige Muſik-Schriftſtellerei 12919 15 155 
ſeits lag von ſeinem poetiſchen Talente, läßt ſich mit gewiſſem 
Vorbehalt eine Ausnahme machen. Ich weiß keinen Poeten, 
der eine ſolche Fülle tiefer und eigenthümlicher Gedanken über 
Muſik und muſikaliſche Kunſtwerke aus feinem Innerſten ge— 
ſchöpft und mit ſolcher Klarheit ausgeſprochen hätte wie Grill» 
parzer. Sowol in dem tiefen Goldglanz ſeiner Verſe, wie in 
dem ſcharfen Tageslicht ſeiner Proſa weiß Grillparzer jede 
muſikaliſche Erſcheinung in ihrem letzten Grunde rein darzu— 
ſtellen. Ernſt, wie er Alles getrieben hat, trieb er auch die 
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Muſik, die er als tüchtiger Pianiſt und A vista-Leſer, als auf- 
merkſamer Concert⸗ und Opernbeſucher bis in fein hohes Alter 
pflegte, wo zunehmende Taubheit ihm nur mehr das Leſen 
von Compoſitionen geſtattete. Zeitlebens blieb ihm die Muſik 
eine treue, verſtändnißvolle Freundin; allen bedeutenden Er⸗ 
ſcheinungen derſelben folgte er mit Aufmerkſamkeit und gab ſich 
Rechenſchaft darüber in längeren Aufſätzen oder lakoniſchen 
Epigrammen. Das Beſondere daran iſt, daß er nicht blos in 
ſeinen allgemeinen Ausſprüchen über Muſik — wo ja auch der 
nichtmuſikaliſche Poet als ein Seher von Gottes Gnaden ſo oft 
das Richtige trifft — ſondern in ſeinen Urtheilen über einzelne 
beſtimmte Tondichter oder Compoſitionen immer den guten 
Muſiker verräth, den muſikaliſch Hörenden und Verſtehenden, 
deſſen Sinn auf das concret Künſtleriſche und keineswegs auf 
poetiſche Allgemeinheiten gerichtet iſt. 

Das unterſcheidet Grillparzer's muſikaliſche Ausſprüche 
und Schilderungen von jenen der meiſten Dichter, insbeſondere 
von jenen Goethe's. Es hat zwar hie und da einem bio- 
graphiſchen Goethe⸗Virtuoſen gefallen, den größten Dichter auch 
als ein muſikaliſches Phänomen darzuſtellen; ich entſinne mich 
ſogar einer eigenen Monographie, welche mit Bienenfleiß den 
muſikaliſchen Honig aus Goethe's ſämmtlichen Werken, Briefen 
und Geſprächen zuſammentrug, um dem ungläubigen Leſer zu 
offenbaren, was Goethen die Muſik und was er ihr geweſen. 
In Wahrheit liefert aber ſolche Anſtrengung durch ihr ungemein 
ſpärliches Reſultat nur den Beweis, welch' verhältnißmäßig 
ſchwache Rolle die Muſik in Goethe's Leben geſpielt und um⸗ 
gekehrt Goethe in der Muſik. Eine ſo allumfaſſende Natur 
wie Goethe konnte natürlich nicht unberührt bleiben von der 
Tonkunſt. Es iſt aber bezeichnend, daß Goethe's Intereſſe an 
derſelben erſt im ſpäteren Alter auftaucht und weit mehr nach 
theoretiſcher und naturwiſſenſchaftlicher Richtung ſich äußert, als 
in eigentlicher Muſikliebe. Er correſpondirt 1808 mit Zelter 
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eifrig über den „Mollbegriff“ und die kleine Terz, die für ihn 
ein ähnliches Intereſſe hatte, wie der Zwiſchenknochen oder 
irgend ein Beweisſtück für feine Farbenlehre. Biographiſch 
bleibt es hochwichtig und bewunderungswerth, daß der Vierund⸗ 
ſiebzigjährige noch das Bedürfniß empfand, ſich „theoretiſch dem 
Harmoniſchen zu nähern“ und ſich ſelbſt ein tabellariſches 
Schema zur Tonlehre zu entwerfen. Außer dieſem phyſikaliſch⸗ 
theoretiſchen hatte Goethe auch ein geſchichtliches Intereſſe an 
der Tonkunſt und benützte den ſporadiſchen Verkehr mit Fach— 
muſikern, wie Keyſer, Zelter, zuletzt Mendelsſohn, um ſich über 
muſikhiſtoriſche Entwicklung belehren zu laſſen. Alles das iſt 
aber weit verſchieden von einem lebendigen Genießen und Be⸗ 
treiben der Muſik als Kunſt. Dem unmittelbaren Eindruck 
der Muſik ſtand Goethe allerdings offen bei günſtiger Stim⸗ 
mung und Gelegenheit, zumal in höherem Alter, wo ihn weiche 
Rührung leicht übermannte (Marienbad). Aber es blieb 
doch meiſtens nur der allgemeine Stimmungseindruck, alſo das 
Elementariſche der Muſik, was ihn bewegte, nicht der fünft- 
leriſche Charakter der beſtimmten Compoſition, über den wir 
bei Goethe faſt nie etwas erfahren. Urtheile über einzelne 
Tondichter oder Compoſitionen finden wir in dem ganzen 
großen Bereich von Goethe's Werken höchſt ſelten; nicht einmal 
eingehendere Bemerkungen über die unter ſeiner eigenen Leitung 
in Weimar aufgeführten Opern. Goethe's lange Lebenszeit 
umſchließt die ganze Thätigkeit Mozart's und Beet⸗ 
hovens () und noch die Anfänge Felix Mendelsſohn's dazu — 
er hat aber keinem großen Tondichter ſo viel Intereſſe gewidmet, 
wie der kleinen Terz. Alle auf die muſikaliſche Hochſtellung 
Goethe's gerichteten Verſuche verſagen eigentlich vor Goethe's 
eigenem Geſtändniß an Zelter (1820): „Und ſo verwandle ich 
Ton⸗ und Gehörloſer, obgleich Guthörender, jeden großen Ge⸗ 
nuß in Begriff und Wort. Ich weiß recht gut, daß mir deß⸗ 
halb ein Drittel des Lebens fehlt; aber man muß ſich einzu⸗ 
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richten wiſſen“. Ein tiefgreifender Unterſchied zwiſchen der 
Muſikauffaſſung Goethe's und Grillparzer's verräth ſich ſchon 
in dieſem Satze. Goethe mußte der Muſik überall Begriffe 
und Worte unterlegen, um dieſen „großen Genuß“ ſich wirklich 
anzueignen; Grillparzer hingegen genießt die Muſik ſtreng 
muſikaliſch und will ihr Gebiet rein gehalten wiſſen von poeti⸗ 
ſcher Gleichniß⸗ und Auslegekunſt. Er ſpricht, wo er Muſika⸗ 
liſches zu ſchildern oder zu beurtheilen hat, als vollkommener 
Muſiker. Den Anſpruch, als Muſiker zu gelten, machte er 
nicht, aber er hatte ihn. Im Archiv der Geſellſchaft der 
Muſikfreunde befindet ſich ein Heft mit Beiſpielen, die Grill⸗ 
parzer während des Unterrichtes bei dem Hoforganiſten Sechter 
ausgearbeitet: Uebungen im bezifferten Baß, in der Harmonie 
und Modulation, endlich eine Seite einfachen Contrapunkts, 
Alles von Grillparzer's Hand, hie und da mit kleinen Be⸗ 
merkungen, worunter häufig ein laconiſches „Miſerabel“! Grill⸗ 
parzer's würdige Freundin und Pflegerin, Fräulein Kathi 
Fröhlich, zeigte mir drei Stücke von Grillparzer's Compoſi⸗ 
tion, von ihm mit feiner, deutlicher Notenſchrift aufgeſetzt. 
Das erſte die Horaz'ſche Ode „Integer vitae, scelerisque 
purus“, für eine tiefere Stimme mit Clavierbegleitung in 
D- dur, recht einfach und würdig durchcomponirt. Am Schluſſe 
ſteht: „F. Grillparzer fecit“. Er ſang es oft für ſich in der 
Dämmerung am Clavier. Das zweite Lied iſt Heine's „Du 
ſchönes Schiffermädchen“ (G-dur, ſeltſamerweiſe im Vierviertel⸗ 
Tact, für Bariton), durchcomponirt ohne Vor- und Nachſpiel, 
von anſpruchsloſer Melodie und ſtreng ſymmetriſchem Perioden 
bau, an Haydn-Mozart'ſche Weiſe mahnend. Heinrich 
Heine, componirt von Grillparzer — gewiß ein ſeltenes 
Curioſum! Endlich ein Geſangſtück für Baß und Clavier⸗ 
begleitung, ohne Titel („Kampf iſt das Leben, immerwährender 
Streit“), ein leidenſchaftlich bewegtes Allegro in As-moll, das 
bei den Schlußworten: „Nimmer wird Frieden, bis die Seele 
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entwich“, ſich im As-dur-Accord beſänftigt. Auch dieſes kurze 
Geſangſtück hat weder Vor- noch Nachſpiel. Wir wollen dieſen 
Compoſitionen nur biographiſchen Werth vindiciren, nicht einen 
von der Perſon des Autors unabhängigen. Mancher Einfalts⸗ 
pinſel componirt gewiß Originelleres. Aber für Grillparzer's 
muſikaliſche Bildung und edles muſikaliſches Bedürfniß ſprechen 
dieſe Compoſitionen. Ihre ſchlichte Correctheit beweiſt, daß der 
große Dichter die Muſik nicht blos begeiſtert anzuſingen, ſondern 
ſie ſelbſt künſtleriſch zu handhaben wußte. Seine Ausſprüche 
über Muſik gewinnen nur dadurch an Bedeutung. Was Grill⸗ 
parzer über Tonkunſt und Tonkünſtler gedacht, das findet ſich 
zerſtreut, mitunter recht verſteckt in den zehn Bänden der Cotta'⸗ 
ſchen Geſammt-⸗ Ausgabe. Wie dieſe nach Grillparzer's Tod 
erſchienene Geſammt⸗Ausgabe uns überhaupt erſt in den Stand 
geſetzt hat, den ganzen Dichter, noch mehr aber den ganzen 
Menſchen kennen zu lernen, ſo öffnet ſie uns auch zuerſt den 
Einblick in ſein muſikaliſches Denken und Empfinden. Die 
köſtlichen Goldkörner, die ich aus Grillparzer's Schacht zu 
Tage förderte, möchte ich gern mit anderen Freunden der Muſik 
theilen. Ich habe kein weiteres Verdienſt dabei, als die 
Mühe des Suchens und Ordnens; dafür darf ich mich aber 
eines kleinen Glücksfalles rühmen: einige in der Geſammt⸗ 
Ausgabe nicht vorkommende kleinere Aufſätze in der Muſik, 
eine Art Tagebuchblätter von Grillparzer's Hand, wurden mir 
von der Eigenthümerin, Fräulein K. Fröhlich, zur Durchſicht 
und theilweiſen Benützung mitgetheilt. Sie ergänzen und be⸗ 
leuchten das Bild Grillparzer's, des Muſikers. Man wird 
aus den folgenden Blättern erſehen, daß, was immer Grill⸗ 
parzer in Verſen oder Proſa über Muſik äußerte, nicht iſolirt 
abſpringende Geiſtesfunken ſind (wie wir ſie brillant genug ſo⸗ 
gar bei dem nichtmuſikaliſchen Heine finden), ſondern Strahlen 
einer einheitlichen unverrückbaren Kunſtanſchauung. 

Grillparzer war muſikaliſch von Haus aus. Zwar hatte 
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er, der Mann der Einſamkeit und des ſtrengen Ernſtes, vom 
Mütterchen keine „Frohnatur“ geerbt, wol aber die Luſt am 
Muſiciren. „Meine Mutter,“ erzählt er, „war eine herzens⸗ 
gute Frau und lebte und webte in der Muſik, die ſie mit 
Leidenſchaft liebte und trieb.“ Sie ertheilte Grillparzer den 
erſten Clavier-Unterricht gewiß mit beſtem Willen, aber ohne 
Einſicht und mit ungeduldiger Heftigkeit. Ehe er noch „den 
vollkommenen Gebrauch ſeiner Gliedmaßen hatte“, mußte der 
kleine Franz an's Clavier, und da ihm die Mutter bei jedem 
verfehlten Ton die Hand von den Taſten riß, ſo duldete er 
Höllenqualen. Es iſt dies einer von den unzähligen Fällen, 
wo durch verfrühten und überſtrengen Clavier = Unterricht ſelbſt 
muſikaliſch begabten Kindern ein wahrer Haß gegen das In⸗ 
ſtrument, oft für Jahre, eingeimpft wird. Auf den mütterlichen 
Unterricht während der Sommerfriſche folgte in der Stadt ein 
eigener Claviermeiſter für Franz: der Böhme Johann Medes 
ritſch, genannt Gallus, eines der vielen ſchattenhaft durch 
die Muſikgeſchichte huſchenden „Genies“, deren Namen Jeder⸗ 
mann und deren Compoſitionen Niemand kennt. Grillparzer 
nennt ihn „einen ausgezeichneten Contrapunktiſten, der aber 
durch Leichtſinn und Faulheit gehindert worden, ſeine Kunſt zur 
Geltung zu bringen“. Clavierſtunden gab er widerwillig, um 
nicht gerade zu verhungern, und ſein Unterricht mit Grillparzer 
war eine Reihe von Kinderpoſſen. „Wir krochen,“ erzählt 
dieſer, „mehr unter dem Clavier herum, als daß wir darauf 
geſpielt hätten.“ In der zweiten Hälfte der Stunde und 
darüber hinaus phantaſirte Mederitſch auf dem Clavier, um 
die Mutter ſeines Schülers zu begütigen. Kein Zweifel, daß 
dieſes freie Improviſiren und Fugiren des hier in ſeinem Ele⸗ 
mente ſchwimmenden Phantaſten auf den jungen Grillparzer 
anregend und befruchtend gewirkt hat, mehr als er ſelbſt ver⸗ 
muthete. Es hat ohne Zweifel Grillparzer's ſpätere Luſt und 
Fertigkeit im Phantaſiren gezeitigt. Seine Abneigung gegen 
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das Clavierſpiel nahm, in Folge dieſer verrückten Unterrichts⸗ 
Methoden, von Jahr zu Jahr zu, ohne deßhalb eine Abneigung 
gegen die Muſik zu ſein. Denn als ſein zweiter Bruder, um 
ſich dem verhaßten Clavierſpiel zu entziehen, Luſt zur Violine 
vorgab, auch einen Geigenmeiſter erhielt, nahm Franz bei jeder 
Gelegenheit die Violine zur Hand, übte Scalen und Beiſpiele 
und ſpielte endlich mit dem Meiſter leichte Duetten, ohne je die 
geringſte Anweiſung erhalten zu haben. Der alte Violinlehrer 
erkannte in Franz ein großes Talent und beſchwor die Eltern, 
ihn fortfahren zu laſſen. Allein man nahm dem Knaben die 
Geige aus der Hand und entließ den Meiſter. Die verweigerte 
Violine machte dem jungen Grillparzer das Clavier noch ver- 
haßter. Bei einer Soirée in Grillparzer's Elternhauſe ſollten 
die beiden Söhne vor den Gäſten ſich auf dem Clavier produ⸗ 
ciren. Grillparzer's Bruder, Camillo, ſpielte mit allgemeinem 
Beifall, aber Franz ſelbſt war nirgends zu finden. Er hatte 
ſich in das Bett des Bedienten verkrochen und kam erſt nach 
beendigter Soirée aus ſeinem Verſtecke wieder hervor. Der 
Vater brach in heftigen Zorn aus und machte den Muſik⸗ 
Lectionen für immer ein raſches Ende. Grillparzer aber hat, 
entmuthigt, durch ſieben oder acht Jahre kein Clavier be⸗ 
rührt. 

Was trieb ihn, dem man die Muſik jo gründlich verleidet 
hatte, dennoch wieder freiwillig in ihre Arme? Grillparzer 
erzählt, daß ſeine trübe Stimmung — durch die zunehmende 
Krankheit ſeines Vaters, die erſchütterten Vermögensverhältniſſe 
u. ſ. w. — ihn eine Ableitung in der Muſik ſuchen ließ. 
„Das Clavier war geöffnet, aber ich hatte Alles vergeſſen, 
ſelbſt die Noten waren mir fremd geworden. Da kam mir zu 
ſtatten, daß mein erſter Claviermeiſter Gallus, als er mich in 
halb kindiſcher Tändelei bezifferten Baß ſpielen ließ, mir eine 
Kenntniß der Grund⸗Accorde beigebracht hatte. Ich ergötzte 
mich an dem Zuſammenklang der Töne, die Accorde löſten ſich 
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in Bewegungen auf, und dieſe bildeten ſich zu einfachen Melo⸗ 
dien.“ Grillparzer ſpielte fortan ohne Noten aus dem Kopfe 
und erlangte darin eine ſolche Fertigkeit, daß er ſtundenlang 
phantaſiren konnte. In jener Zeit (es war in Grillparzer's 
ſiebzehntem oder achtzehntem Lebensjahr) ſetzte er auch Lieder; 
eines darunter, Goethe's „König von Thule“, mußte er ſeinem 
Vater immer wieder ſpielen und vorſingen. — Grillparzer's 
Unterricht im Contrapunkt fällt in eine viel ſpätere Zeit. 
„Die Entwickelungen und Fortſchreitungen (bemerkt er darüber) 
wurden nun richtiger, aber das Inſpirirte ging mir verloren.“ 

Die Liebe zur Geige, zu der „verweigerten Geige“, der 
verhaßte Clavier-Unterricht, die eigenthümlich formlos = poetifche 
Geſtalt, in welcher die lange vernachläſſigte Muſik ihn wieder 
gewann, als Improviſation und Phantaſie — das Alles höre 
ich deutlich nachklingen in Grillparzer's unſäglich rührender 
Erzählung: „Derarme Spielmann“. Wer auch nichts An⸗ 
deres von Grillparzer kennte, als dieſes Meiſterſtück in der 
Kunſt anſcheinend kunſtloſen Erzählens, der weiß, daß er es 
mit einem großen Dichter zu thun hat. Aber nur ein großer 
Dichter, der zugleich in die Tiefen des muſikaliſchen 
Geheimnißlebens eindrang und ſich darin ſicher wie zu Hauſe 
fühlt, konnte den alten Geiger verſtehen und ihn ſo ſchildern, 
daß wir nicht blos ſeine rührende Geſchichte zu ſchauen, ſondern 
ſein Spiel zu hören glauben. Grillparzer ſucht den alten 
Spielmann in ſeiner ärmlichen, entlegenen Wohnung auf. Ein 
langgezogener Violinton ſchlägt an fein Ohr. „Ich ſtand ſtille. 
Ein leiſer, aber beſtimmt gegriffener Ton ſchwoll bis zur Hef⸗ 
tigkeit, ſenkte ſich, verklang, um gleich darauf wieder bis zum 
lauteſten Gellen emporzuſteigen, und zwar immer derſelbe Ton 
mit einer Art genußreichem Daraufberuhen wiederholt. Endlich 
kam ein Intervall. Es war die Quarte. Hatte der Spieler 
ſich vorher an dem Klange des einzelnen Tones geweidet, ſo 
war nun das gleichſam wollüſtige Schmecken dieſes harmoniſchen 
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Verhältniſſes noch ungleich fühlbarer. Sprungweiſe gegriffen, 
zugleich geſtrichen, auch die dazwiſchen liegende Stufenreihe 
höchſt holperig verbunden, die Terz markirt, wiederholt. Die 
Quinte darangefügt, einmal mit zitterndem Klang, wie ein 
ſtilles Weinen, ausgehalten, verhallend, dann in wirbelnder 
Schnelligkeit ewig wiederholt, immer dieſe ſelben Verhältniſſe, 
die nämlichen Töne. Und das nannte der alte Mann Phan⸗ 
taſiren!“ Wie iſt das Alles gehört, muſikaliſch gehört und 
empfunden! Ebenſo dünkt mich die folgende Schilderung aus 
dem „armen Spielmann“ bewunderungswürdig, nicht blos als 
Leiſtung des Poeten, ſondern zugleich des Muſikers. Grill⸗ 
parzer läßt den zutraulich gewordenen alten Geiger alſo klagen: 
„Sie ſpielen den Wolfgang Amadeus Mozart und den Sebaſtian 
Bach, aber den lieben Gott ſpielt Keiner. Die ewige Wohlthat 
und Gnade des Tones und Klanges, ſeine wunderthätige 
Uebereinſtimmung mit dem durſtigen, zerlechzenden Ohr, daß 
— fuhr er leiſer und ſchamroth fort — der dritte Ton zu⸗ 
ſammenſtimmt mit dem erſten und der fünfte desgleichen, und 
die Nota sensibilis hinaufſteigt wie eine erfüllte Hoffnung, die 
Diſſonanz herabgebeugt wird als wiſſentliche Bosheit oder ver⸗ 
meſſener Stolz und die Wunder der Bindung und Umkehrung, 
wodurch auch die Secunde zur Gnade gelangt in den Schoß 
des Wohlklanges. Mir hat das Alles, obwohl viel ſpäter, ein 
Muſiker erklärt. Und, wovon ich aber nichts verſtehe, die fuga 
und das punctum contra punctum und der canon a duo, 
a tre und ſo fort, ein ganzes Himmelsgebäude, eines in's 
andere greifend, ohne Mörtel verbunden und gehalten von 
Gottes Hand. Davon will Niemand etwas wiſſen bis auf 
Wenige. Vielmehr ſtören ſie dieſes Ein⸗ und Ausathmen der 
Seelen durch Hinzufügung allenfalls auch zu ſprechender Worte, 
wie die Kinder Gottes ſich verbanden mit den Töchtern der 
Erde; daß es hübſch angreife und eingreife in ein ſchwieliges 
Gemüth. Herr,“ ſchloß er endlich, halb erſchöpft, „die Rede 
22 * 
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iſt dem Menſchen nothwendig wie Speiſe, man ſollte aber auch 
den Trank rein erhalten, der da kommt von Gott.“ Wir 
kennen dieſe, hier in die Sprache des armen Spielmanns herab⸗ 
gebeugte Anſchauung als Grillparzers eigene; oft hören wir 
ihn ſelbſt in ſeinen Aphorismen und Tageblättern dieſelbe 
Melodie ſingen, die er hier einem geringeren Inſtrumente in 
den Mund legt. 
108 

In Bezug auf fein muſikaliſches Leben läßt uns Grill- 
parzer's autobiographiſches Fragment leider bald im Stiche. 
Aber wir brauchen nur ſeine Werke aufzuſchlagen, da läuft uns 
der klingende Faden, der ſich durch ſein ganzes Leben ſpinnt, 
von ſelbſt durch die Finger. Hat doch die Tonkunſt dem jungen 
Dichter zuerſt die Zunge gelöſt: ein längeres Gedicht „An 
die Muſik“ in reimloſen Verſen iſt das Erſte, was von 
Grillparzer in die Oeffentlichkeit kam. („Sei mir gegrüßt, o 
Königin! Mit der ſtrahlenden Herrſcherſtirne, mit dem lieblich 
tönenden Munde!“) Dieſe Jugendarbeit, mit ſpäteren 
verwandten Gedichten Grillparzer's nicht zu vergleichen, webt 
doch ſchon manch glänzenden, neuen Gedanken in den alten 
Stoff: wie die Muſik den Menſchen von der Wiege bis zum 
Grabe begleitet in allen bedeutſamen Lebensmomenten. Noch 
ein zweites, kürzeres Gedicht richtet Grillparzer „An die Ton⸗ 
kunſt“ und preiſt ſie darin als „die freieſte, einzig freie“ unter 
den Künſten. Das Wort laſſe ſich fangen, die Geſtalt 
deuten — „Aber du ſprichſt höhere Sprachen, die kein Häſcher⸗ 
chor verſteht — Ungreifbar durch ihre Wachen, gehſt du wie 
ein Cherub geht.“ In dieſem ſchönen Gleichniß regt ſich ſchon 
der Grundgedanke von Grillparzer's muſikaliſcher Aeſthetik: 
die Selbſtverſtändlichkeit und Selbſtherrlichkeit aller echten Muſik. 
Wir werden dieſes Glaubensbekenntniß in den verſchiedenſten 
Wendungen, in Verſen und in eh bei Grillparzer wieder⸗ 
kehren ſehen. 
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Von Grillparzer's Gedichten ſind ſehr wenige componirt 
worden, ſie locken auch heute noch ſelten einen Tondichter. 
Grillparzer's Poeſie ſchreitet zu gedankenſchwer, zu wenig ſpie— 
lend und klingend, um eigentlich muſikaliſch heißen zu können. 
Rein liedmäßige Lyrik im Sinne Goethe's oder Heine's, aus 
welcher ſchon die Melodienknospe guckt, finden wir bei ©rill- 
parzer äußerſt ſelten. Selbſt in ſeinen Liebesliedern und 
Stimmungsgedichten nimmt die Empfindung im Weiterſtrömen 
gern bildliche und reflectirte Elemente auf, welche den Compo⸗ 
niſten leicht abſchrecken oder doch abkühlen. Und doch war der 
Dichter ſelbſt ſo muſikaliſch! Er ſtellte eben ganz andere, faſt 
entgegengeſetzte Forderungen an die Muſik und an die Poeſie: 
in dieſer ſollte der Gedanke, in jener die ſchöne Sinnlichkeit 
vorherrſchen. Härten, wie er ſie in manchen ſeiner Gedichte, 
dem Gedanken zulieb, ſtehen ließ, hätte Grillparzer in einem 
Muſikſtück ſchwerlich vertragen. Als Muſikkundiger ſtand er 
indeſſen bei den Wiener Tonkünſtlern in großem Reſpect und 
hat ihnen auch willig manche poetiſche Handreichung gewährt. 
Weigl, der Componiſt der „Schweizerfamilie“, wünſchte einen 
Operntext „Sappho“ von Grillparzer, und gab ihm damit die 
Anregung zu der Tragödie gleichen Namens. Für Beethoven 
ſchrieb Grillparzer den Operntext „Meluſina“, für Franz Schu— 
bert zwei Gedichte: „Ständchen“ („Zögernd, ſtille“) und „Mir⸗ 
jam's Siegesgeſang“, für Franz Lachner die Cantate „Weih⸗ 
geſang“ ). Von neueren Componiſten hat meines Wiſſens 
der einzige Mendelsſohn- Bartholdy ein Grillparzer'ſches 


) Dieſe Cantate, zur feierlichen Eröffnung des neuen Muſikverein⸗ 
ſaales „unter den Tuchlauben“ in Wien beſtimmt, wurde daſelbſt in einem 
Feſtconcerte am 4. November 1831 aufgeführt. Das Gedicht, deſſen An⸗ 
fangsſtrophen in meiner „Geſchichte des Wiener Concertweſens“ abgedruckt 
find, findet ſich nicht in der Geſammt- Ausgabe von Grillparzer's Wer: 
ken, eine Unterlaſſung, für welche die Herausgeber, meines Erachtens, 
keinen Tadel verdienen. 


342 E. Hanslick. 


Gedicht componirt. Es iſt das ſo fröhlich aufjubelnde Lied in 
G-dur op. 8 Nr. 3, welches bei Grillparzer „Italien“ über⸗ 
ſchrieben iſt und mit den Worten beginnt: „Schöner und 
ſchöner ſchmückt ſich die Welt“. Seltſamer Weiſe hat Mendels⸗ 
ſohn's Verleger den Titel „Sehnſucht“ darüber geſetzt und den 
Text durch Hoffmann von Fallersleben umändern laſſen: 
„Grüner und grüner Matten und Feld“. Der urſprüngliche, 
wahre Dichter des ſo populären Mendelsſohn'ſchen Liedes — 
Grillparzer — blieb ungenannt und unbekannt. 

Außerdem iſt mir aus neueſter Zeit nur der frühverſtorbene, 
melodienreiche Engelsberg (Eduard Schön) bekannt, der 
(zum Grillparzer⸗Jubiläum) ein Grillparzer' ſches Gedicht: 
„Als ich noch jung war“, für Männerchor geſetzt hat. Grill⸗ 
parzer dichtete nur ſelten für Muſik, aber gern von und über 
Muſik. Mozart, Beethoven, Schubert feierte er in 
Gedichten, auf die wir noch zurückkommen. 

Aber nicht blos ſchaffende, auch reproducirende Tonkünſtler 
von geiſtigem Adel wecken in ihm ein poetiſches Echo. Obenan 
ſtehen in dieſer Gruppe die Gedichte an Jenny Lind und 
Clara Wieck. Die mit Grauen gemiſchte Bewunderung, 
die Paganini's Spiel ihm einflößt, entfeſſelt er in der pracht⸗ 
vollen Apoſtrophe an den bekanntlich von unheimlichen Gerüchten 
umſchwirrten Geiger: „Du wärſt ein Mörder nicht? Selbſt⸗ 
mörder du! — Was öffneſt du des Buſens ſtilles Haus — 
Und jagſt ſie aus, die unverhüllte Seele — Und wirfſt ſie 
hin, den Gaffern eine Luſt?“ Die ſpäteren Erſcheinungen 
einer ihm widerwärtigen überreizten. Romantik entlocken ihm 
manchen ſatyriſchen Vers. Köſtlich iſt ſein „Chor der Wiener 
Muſiker beim Berlioz-Feſt 1846“, deſſen Schneide ſich 
weniger gegen den franzöſiſchen Componiſten, als gegen deſſen 
ihm überall nachſchleppende Bewunderungs⸗Clique kehrt. („Und 
fehlt uns etwa das Talent — Genie lacht der Gemeinheit — 
Drum Nullen, ſchaart fo. viel ihr könnt — Euch um die 
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fremde Einheit!“) Von den in der Geſammt-Ausgabe ohne 
Namensüberſchrift erſcheinenden boshaften Epigrammen war 
eines auf Dr. Alfred Becher“), das andere auf Richard 
Wagner“) gemünzt. Zu den ſinnigſten und rührendſten 
Gedichten Grillparzer's gehört das „Am Grabe Mozart's 
des Sohnes“ (1844). Er ruft dieſem ohne Erfolge früh 
verſtorbenen Componiſten nach: „Daß Keiner doch dein Wirken 
meſſe — Der nicht der Sehnſucht Stachel kennt — Du warſt 
die trauernde Cypreſſe — An deines Vaters Monument.“ 
Ueberraſchend, vielleicht gar befremdend, wird Manchen Grill 
parzer's Gedicht über das Stabat mater von Roſſini er⸗ 
ſcheinen, worin er Partei nimmt für dieſe Compoſition gegen 
das kühle kritiſche Verhalten des Wiener Publicums. Es 
ſchmerzte ihn, daß die Wiener der blühenden Schönheit dieſer 
Muſik ſich nicht unbefangen hingeben, ſich nicht „einen Augen- 
blick ſelbſt vergeſſen wollten in des Genuſſes Glück“. Er ſieht 
ſchon die ſcharfe Verſtandesrichtung Norddeutſchlands, „die kalte 
Nebelnacht“ auch über ſein Oeſterreich hereinbrechen und ſchließt 
mit der bitteren Klage: 
Ein's aber ging verloren, Ein's, 
Der Unſchuld Glück, o Oeſterreich, dein's! 

Von den großen Wiener Tondichtern haben Beethoven und 
Schubert perſönlich mit Grillparzer verkehrt. Die Indivi⸗ 


*) Dein Quartett klang, als ob Einer, 
Der da hackt in dumpfen Schlägen, 
Mit drei Weibern, welche ſägen, 
Eine Klafter Holz verkleiner'! 
**) Man ſagt, du verachteſt die Melodie, 
Schon das Wort erfüllt dich mit Schauer: 
So ging's auch dem Fuchs, dem enthaltſamen Vieh, 
Der fand die Trauben ſauer. 
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dualität Schubert's hat der Dichter in einem kurzen Gedicht 
zu zeichnen verſucht, das zwar die Bedeutung Schubert's nicht 
entfernt erſchöpft, aber doch zwei charakteriſtiſche Züge: die 
geſunde Originalität ſeines Talents und ſeine um Lob und 
Tadel unbekümmerte Behaglichkeit, geiſtvoll auffängt. („Schubert 
heiß’ ich, Schubert bin ich — Und als ſolchen geb' ich mich“ 
u. ſ. w.) Außer dieſen Verſen beſitzen wir keinen einzigen 
Ausſpruch Grillparzer's über Franz Schubert. Weder in der 
Selbſtbiographie noch in den Tagebuchblättern Grillparzer's iſt der 
Name Schubert genannt. Ebenſowenig weiß uns Kreißle's 
fleißig zuſammengeſtellte Schubert⸗-Biographie etwas über das 
perſönliche Verhältniß der beiden Männer zu ſagen. Hoffen 
wir, daß die von Joſeph Weilen zu erwartende Biographie 
Grillparzer's dieſe und andere Lücken unſerer Kenntniß aus⸗ 
füllen werde. Ich ſelbſt habe leider nie das Glück gehabt, 
mit Grillparzer zu ſprechen — eine unüberwindliche ſchüchterne 
Ehrfurcht vor dem kränklichen, menſchenſcheuen Dichter hielt 
mich zu meinem Schaden von jedem Verſuche zurück, ſeine 
Einſamkeit zu ſtören. 

Am wichtigſten iſt uns jedenfalls Grillparzer's Verhältniß 
zu Beethoven, perſönlich wie künſtleriſch. In erſterer Hin⸗ 
ſicht hat Grillparzer ſelbſt in einem eigenen Aufſatz das Wich⸗ 
tigſte zuſammengefaßt. Schon in ſeinen Knabenjahren hatte er 
Beethoven (zugleich mit Cherubini und Abbs Vogler) in einer 
Abendgeſellſchaft bei ſeinem Onkel Sonnleithner geſehen; in 
Heiligenftadt wohnte die Familie Grillparzer mit Beethoven in 
demſelben Hauſe. Hier wiederholte Beethoven den in ſeiner 
Biographie etwas häufig vorkommenden Auftritt: er ſchlug wüthend 
das Clavier zu, als er eines Tages bemerkte, daß Frau Grill⸗ 
parzer auf dem gemeinſamen Gange (nicht etwa an ſeiner Thür) 
ſeinem Spiele zuhörte, und berührte das Inſtrument den ganzen 
Sommer hindurch nie wieder. Perſönlich bekannt mit Beethoven 
wurde Grillparzer erſt, nachdem er mit ſeinen vier erſten Tra⸗ 
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gödien erfolgreich die Oeffentlichkeit betreten hatte. Da äußerte 
Beethoven den Wunſch, Grillparzer möchte für ihn einen Opern⸗ 
text dichten, und ließ durch den Grafen Moritz Dietrichſtein 
deßhalb bei dem Dichter anfragen. „Dieſe Anfrage“, erzählt 
Grillparzer, „ſetzte mich in nicht geringe Verlegenheit. Einmal 
lag mir der Gedanke, je ein Opernbuch zu ſchreiben, an ſich 
ſchon fern genug, dann zweifelte ich, ob Beethoven, der unter- 
deſſen völlig gehörlos geworden war, und deſſen letzte Compoſi⸗ 
tionen, unbeſchadet ihres hohen Werthes, einen Charakter von 
Herbigkeit angenommen hatten, der mir mit der Behandlung der 
Singſtimmen in Widerſpruch zu ſtehen ſchien — ich zweifelte, 
ſage ich, ob Beethoven noch im Stande jet, eine Oper zu coms 
poniren. Der Gedanke aber, einem großen Manne vielleicht 
Gelegenheit zu einem, für jeden Fall höchſt intereſſanten Werke 
zu geben, überwog alle Rückſichten und ich willigte ein.“ Die 
Bereitwilligkeit, womit Grillparzer, trotz ſeiner ſehr gegründe⸗ 
ten Bedenken, Beethoven's Wunſch erfüllte und ſogar bemüht 
war, in dem Opernbuch „Meluſina“ „ſich den Eigenthümlich— 
keiten von Beethoven's letzter Richtung möglichſt anzupaſſen“ — 
ſie beweiſt beſſer als alle Betheuerungen, wie ſehr Grillparzer 
Beethoven verehrte. Seine Ahnung von der Fruchtloſigkeit die 
ſer Arbeit iſt trotzdem in Erfüllung gegangen: Beethoven hat 
von Grillparzer's „Meluſina“ nicht Eine Note componirt, ob- 
gleich er dem Dichter wiederholt verſicherte, er habe die Oper 
fertig (in ſeinem Kopf wahrſcheinlich). Es iſt eine neue und 
wie mir ſcheint ſehr ſcharfblickende Bemerkung Grillparzer's, 
daß es doch Weber's Erfolge geweſen ſein dürften, die 
in Beethoven den Gedanken hervorriefen, ſelbſt wieder eine Oper 
zu ſchreiben. „Er hatte ſich aber“, fügt Grillparzer hinzu, 
„ſo ſehr an einen ungebundenen Flug der Phantaſie gewöhnt, 
daß kein Opernbuch der Welt im Stande geweſen wäre, ſeine 
Ergüſſe in gegebene Schranken feſtzuhalten.“ So verblieb denn 
in der That das Libretto unberührt auf Beethoven's Tiſch und 
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hat erſt nach deſſen Tode einen Componiſten in der Perſon 
Conradin Kreutzer's gewonnen. Beſtimmung und Schickſal der 
Grillparzer'ſchen „Meluſina“ finden ſpäter eine Analogie in der 
von Emanuel Geibel für Mendelsſohn gedichteten „Lore⸗ 
ley“. Hier wie dort ſchreibt ein hochgefeierter Poet ganz aus⸗ 
nahmsweiſe einen Operntext für den größten ſeiner muſikaliſchen 
Zeitgenoſſen. Was erwartete man nicht Alles von dem Zu⸗ 
ſammenarbeiten Beethoven's mit Grillparzer, Mendelsſohn's mit 
Emanuel Geibel! In beiden Fällen kam es zu keinem Re⸗ 
ſultat. An den verwaiſten Webſtuhl des muſikaliſchen Genies 
ſetzte ſich das weltläufige Talent — dort Conradin Kreutzer, 
hier Max Bruch — die Welt hat aber wenig Notiz ge⸗ 
nommen von ihrem Geſpinnſt. Noch an eine dritte, faſt an's 
Komiſche ſtreifende Analogie könnte man hier erinnern: an den 
Opertext, den Rubinſtein von Friedrich Hebbel beſtellte, 
empfing — und als gänzlich unbrauchbar liegen laſſen mußte. 

Grillparzer erzählt uns weiter von einem Beſuch bei Bee⸗ 
thoven auf dem Lande, von deſſen Hausweſen oder — Unweſen 
in der Stadt. Endlich, wie er durch Schindler von Beethoven's 
täglich zu erwartender Auflöſung benachrichtigt und gebeten wird, 
eine Grabrede für die Leichenfeier zu verfaſſen. Grillparzer 
war umſomehr erſchüttert, als er kaum etwas von der Krank⸗ 
heit Beethoven's wußte, ſuchte jedoch ſeine Gedanken zu ordnen 
und begann am nächſten Morgen die Rede niederzuſchreiben. 
„Ich war“, erzählt er, „in die zweite Hälfte gekommen, als 
Schindler wieder eintrat, um das Beſtellte abzuholen, denn 
Beethoven ſei eben geſtorben. Da that es einen ſtarken Fall in 
meinem Innern, die Thränen ſtürzten mir aus den Augen, und 
wie es mir auch bei ſonſtigen Arbeiten ging, wenn wirkliche 
Rührung mich übermannte, ich habe die Rede nicht in jener 
Prägnanz vollenden können, in der ſie begonnen war.“ Man 
kennt dieſe von der ganzen Größe des Moments gehobene, zu⸗ 
gleich von perſönlichem Antheil leiſe durchzitterte Grabrede, 
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welche Anſchütz auf dem Währinger Friedhofe ſprach. Einen 
abſchließenden Nachtrag zu dieſen „Erinnerungen“ beginnt Grill⸗ 
parzer mit den Worten: „Ich habe Beethoven eigentlich ge— 
liebt“. Dieſer ſchlichte Satz hat für meine Empfindung etwas 
unſäglich Rührendes. Wie charakteriſtiſch iſt dieſes „eigentlich“ 
für Grillparzer! An der Stelle, wo es vielleicht jeden Andern 
zu ſtarkem, feurigem Ausdruck hingeriſſen hätte, begnügt ſich 
Grillparzer mit „eigentlich“. Wie immer will er die ganze 
Wahrheit ſagen, aber auch nicht mehr als die Wahrheit. Daß 
er Beethoven liebte, hat er bewieſen; nicht Viele dürften zu 
jener Zeit behaupten, ſie hätten Beer „eigentlich geliebt“. 
Bewundert und geehrt haben ſie ihn, aber auch gefürchtet und 
gemieden. Er wäre ſonſt nicht ſo vereinſamt geſtorben. 
Grillparzer hat nicht blos den Menſchen Beethoven, er hat 
auch den Tondichter „eigentlich geliebt“. Wir wiſſen von ſeiner 
nächſten Umgebung, wie gern und viel er Beethoven ſpielte, mit 
Ausſchluß der letzten Werke. In vielen ſeiner Ausſprüche über 
Beethoven deutet er allerdings nachdrücklich auf die Schatten 
dieſes mächtigen Lichtkörpers, Schatten, die ihm und ſeinen 
Zeitgenoſſen dunkler erſcheinen mußten, als uns Nachgeborenen. 
Der Uebereifer, mit welchem Beethoven nach ſeinem Tode auf 
Unkoſten Mozart's geprieſen wurde, noch mehr das ſpätere 
fanatiſche Emporheben der letzten Werke Beethoven's über alle 
ſeine früheren Tondichtungen reizte Grillparzer zur Oppoſition. 
Wie Grillparzer von ſich ſelbſt bekennt (und Mancher von uns 
ja ganz gleich an ſich erlebt), er fühlte ſich ſofort zu kritiſcher 
Schärfe aufgeſtachelt und wieder umgekehrt zu vertheidigender 
Sympathie für irgend ein unbillig verkleinertes oder angefeinde⸗ 
tes Talent, ſo ruft er denn auch den „Beethovomanen“ zu: 


Ich ſähe, glaubt ihr, auf Beethoven ſchief? 

Als ob zu meinem Ohr nicht ſeine Zauber reichten? 
Mir graut nur vor dem Wörtlein: tief, 

Vor Allem aus dem Mund der Seichten. 
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Ein längeres Gedicht von Grillparzer, wahrſcheinlich bald 
nach Beethoven's Tod geſchrieben, malt deſſen Ankunft im Ely⸗ 
ſium. Nach einem grandioſen Eingange, der an den Sturm 
einer Beethoven'ſchen Introduction erinnert („Aufwärts! Auf- 
wärts! — Kreis an Kreis — Welt an Welt, vom Schwunge 
heiß!“), folgt die Schilderung des Elyſiums, wie ein freund⸗ 
liches, vielleicht etwas altmodiſches Rondo. Bach, Händel, 
Haydn begrüßen unſeren verewigten Meiſter, ſogar Cimaroſa 
und Pajſiello; „da theilt plötzlich ſich die Menge, und der 
Glanz wird doppelt Glanz: Mozart kommt im Siegeskranz.“ 
Und hier, mit dem Eintritte Mozart's, enthält auch Grill⸗ 
parzer's Poeſie wieder doppelten Glanz; ſie läßt Mozart die 
prachtvollen Worte zu Beethoven ſprechen: 

Wer auch Richter über dir? 
Starke Könige der Seelen, 


Laſſen wir vom Volk uns wählen, 
Doch, gewählt, gebieten wir. 


Auch die großen Dichter nahen ſich, Shakſpeare, Klopſtock, 
Dante, Taſſo — denn „gleich den Beſten“ ſei Beethoven 
geehrt. Daß eine große Perſönlichkeit wie Beethoven auch 
wagen dürfe, was Anderen nicht zuſteht, hat Grillparzer ſtets 
bekannt: „Es iſt dein, was du genommen — Und dein Wagen 
iſt dein Werth.“ Er fürchtete blos, mit richtiger Vorahnung, 
daß die nachfolgenden Componiſten den meteorgleichen Flug 
Beethoven's für eine ihnen jetzt eröffnete Bahn anſehen wür⸗ 
den. In einem kürzeren Gedichte: „Wanderſcene“, ſchildert 
Grillparzer einen kühnen Mann, der einſam durch's Dickicht 
dringt, einen Strom durchſchwimmt, Abgründe überſpringt — 
„als Sieger ſteht er ſchon am Ziel, nur hat er keinen Weg 
gebahnt — Der Mann mich an Beethoven mahnt“. 

In den eingangs erwähnten ungedruckten Tagebuchblättern 
Grillparzer's findet ſich ein kleiner Aufſatz, worin der Dichter 
ſich klar zu werden ſucht über „die nachtheiligen Wir- 
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kungen Beethoven's auf die Kunſtwelt, ungeachtet 
ſeines hohen, nicht genug zu ſchätzenden Werthes.“ 
Er bringt dieſe „Nachtheile“ unter vier (heute doch großentheils 
antiquirte) Geſichtspunkte, deren prägnanteſter lautet: „Durch 
Beethoven's überlyriſche Sprünge erweitert ſich der Begriff von 
Ordnung und Zuſammenhang eines muſikaliſchen Stückes ſo 
ſehr, daß er am Ende für alles Zuſammenfaſſen zu loſe 
ſein wird.“ 

Schon aus Grillparzer's Urtheilen über Beethoven leuchtet 
wie ein verdecktes Licht feine unbegrenzte Verehrung für Mo- 
zart. Von allen Tondichtern beſaß und behielt Mozart Grill⸗ 
parzer's höchſte Bewunderung und Liebe. Schon in ſeine 
Jugend ſpielten Mozart's Opern mit dem Humor des Zufalls 
hinein. Eines der früheſten Bücher, die der Knabe las, war 
das Textbuch der „Zauberflöte“. Ein Stubenmädchen ſeiner 
Mutter beſaß es und bewahrte es als heiligen Beſitz. Sie 
hatte nämlich als Kind einen Affen in der „Zauberflöte“ ge⸗ 
ſpielt und betrachtete jenes Ereigniß als den Glanzpunkt ihres 
Lebens. Außer ihrem Gebetbuche beſaß ſie kein anderes, als 
dieſen Operntert. „Auf dem Schoße des Mädchens ſitzend“, 
erzählt Grillparzer, „las ich mit ihm abwechſelnd die wunder- 
lichen Dinge, von denen wir Beide nicht zweifelten, daß es das 
Höchſte ſei, zu dem ſich der menſchliche Geiſt aufſchwingen könne.“ 
Seine erſte Liebe — eine geheime Liebe aus der Ferne — hing 
mit der „Hochzeit des Figaro“ zuſammen. Es war die Sän⸗ 
gerin des Cherubin, welche „in der doppelten Verklärung der 
herrlichen Muſik und ihrer eigenen jugendlichen Schönheit“ ſich 
ſeiner ganzen Einbildungskraft bemächtigte. An ſie iſt eines der 
erſten und leidenſchaftlich-ſchönſten Gedichte Grillparzer's (1812) 
gerichtet. Daß „Don Juan“ ihm das Hohelied aller Opern⸗ 
muſik war, braucht kaum gejagt zu werden. Eine ungedruckte 
Bemerkung von Grillparzer's Hand (aus jenen muſikaliſchen 

Tagebuch⸗Notizen) würdigt mit gerechter Einſicht auch das Ver⸗ 


350 E. Hanslick. 


dienſt des Libretto -Dichters mit folgenden Worten: „Wenn 
der Text zum „Don Juan“ von Mozart unmittelbar, wie wir 
nicht zweifeln, aus Molière's „Festin de Pierre“ gegangen 
iſt, ſo kann man der Kunſt des Bearbeiters, ſeiner Kenntniß 
deſſen, was zur Oper gehört, und tiefer Einſicht in das Weſen 
der Muſik nicht genug Gerechtigkeit widerfahren laſſen. Die 
Bearbeitung iſt ein Muſter für alle ähnlichen.“ 

Mozart und kein Anderer mußte Grillparzer's muſikali⸗ 
ſches Ideal ſein, nur Mozart'ſche Muſik ſtimmte vollkommen zu 
des Dichters reinem Schönheitsſinn, zu ſeinem Cultus claſſiſcher 
Form und edler Anmuth, endlich zu ſeinen Ueberzeugungen 
von der aus ſinnlicher Schönheit aufquellenden Kraft der Ton⸗ 
kunſt. Einen vollkommeneren poetiſchen Ausdruck hat die Ver⸗ 
ehrung für Mozart weder früher noch ſpäter gefunden, als 
in Grillparzer's Gedicht: „Zur Enthüllung des Mozart⸗Denk⸗ 
mals in Salzburg“ (1842). Darin iſt jeder Vers eine Perle, 
und ſollte das Ganze eingerahmt, als muſikaliſcher Hausſegen, 
in dem Arbeitszimmer jedes Muſikers hängen. „Nennt ihr ihn 
groß?“ — fragt Grillparzer — 

Nennt ihr ihn groß? Er war es durch die Grenze: 
Was er gethan und was er ſich verſagt, 

Wiegt gleich ſchwer in der Wage ſeines Ruhms: 
Weil er nie mehr gewollt, als Menſchen ſollen, 
Tönt auch ein Maß aus Allem, was er ſchuf. 

Und lieber ſchien er kleiner, als er war, 

Als ſich zum Ungethümen anzuſchwellen. 

Das Reich der Kunſt iſt eine zweite Welt, 

Doch weſenhaft und wirklich wie die erſte, 

Und alles Wirkliche gehorcht dem Maß. 

Deß ſeid gedenk, und mahne dieſer Tag 

Die Zeit, die Größ'res will und Klein'res nur vermag. 


je 


Wenden wir uns zu Grillparzer's äſthetiſcher Anſchauung 
vom Weſen und Inhalt der Muſik im Allgemeinen. Sie fußte, 
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um es kurz zu faſſen, auf dem Princip der eingeborenen, nur 
eigenem Geſetze folgenden Schönheit des muſikaliſchen Gedankens 
und ſeiner Entwicklung. Solche Schönheit dürfe der geiſtigen Be⸗ 
ſeelung nicht ermangeln und ſchließe das Charakteriſtiſche nicht aus; 
doch müſſe die Muſik nicht einſeitig auf Letzteres ausgehen und 
ihren Gehalt in poetiſcher Bedeutſamkeit ſuchen. Was Grill⸗ 
parzer in der modernen Richtung irrthümlich erſchien und ihm 
antipathiſch war, iſt eben die Bettelei bei den Schweſterkünſten, 
das Anrufen eines fremden, nichtmuſikaliſchen, blos poetiſchen 
Intereſſes. „Die Stärke braucht, und nicht die Schwächen!“ 
ruft er den modernen Componiſten zu, „ſonſt wird die Kunſt 
ihr Höchſtes nie. Gelängs der Tonkunſt je zu ſprechen — 
wär' ſie verpfuſchte Poeſie“. Grillparzer wollte die Grenzen 
der einzelnen Künſte, Poeſie, Malerei, Muſik, rein gehalten 
wiſſen und erklärt den oft gebrauchten Satz: die Muſik iſt 
eine Poeſie in Tönen, für ebenſo unwahr, als es der entgegen⸗ 
geſetzte ſein würde: die Poeſie iſt eine Muſik in Worten. 
„Der Unterſchied dieſer beiden Künſte liegt nicht blos in ihren 
Mitteln, er liegt in den erſten Gründen ihres Weſens.“ In 
den eingangs erwähnten ungedruckten Tagebuchblättern Grill⸗ 
parzer's findet fi) ein längerer Artikel über Weber's 
„Freiſchütz“, worin Grillparzer ausführlicher als ſonſt ſeine 
Ideen über die Aufgabe der Muſik und ihr Verhältniß zur 
Dichtung ausführt. Ich theile den merkwürdigen Aufſatz hier 
(mit einigen nothwendig gewordenen Kürzungen) zum erſten⸗ 
male mit: 

„Der Freiſchütz.“ Oper von Maria Weber. 
Der Tonſetzer gehört offenbar ein wenig in die Claſſe Der⸗ 
jenigen, die den Unterſchied zwiſchen Poeſie und Muſik, zwiſchen 
Worten und Tönen verkennen. Die Muſik hat keine Worte, 
das heißt willkürliche Zeichen, die eine Bedeutung erſt durch 
das erhalten, was man damit bezeichnet. Der Ton iſt, nebſt⸗ 
dem, daß er ein Zeichen ſein kann, auch noch eine Sache. 
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Eine Reihe von Tönen gefällt, ſowie eine gewiſſe Form in den 
plaſtiſchen Künſten, ohne daß man noch eine beſtimmte Vor⸗ 
ſtellung damit verbunden hätte; ein Mißton mißfällt, wie das 
Häßliche in der Plaſtik, ſchon rein phyſiſch, ohne weitere Ver⸗ 
ſtandesbeziehung. Wenn die Wirkung der Worte auf den 
Verſtand und erſt durch dieſen auf das Gefühl geſchieht, indeß 
die Sinne dabei eine nur dienende Rolle ſpielen, ſo wirkt die 
bildende und die Tonkunſt unmittelbar auf die Sinne, durch 
dieſe auf das Gefühl, und der Verſtand nimmt erſt in letzter 
Inſtanz an dem Geſammt-Eindrucke Theil. Dieſe Betrachtung 
hat auch in der bildenden Kunſt die größten Kenner (worunter 
man blos Mengs, Leſſing und Goethe zu nennen braucht) dahin 
geführt, die Schönheit der Form als unerläßliches, ja als höchſtes 
Geſetz für ſie aufzuſtellen. Was von der bildenden Kunſt gilt, 
gilt in noch viel höherem Grade von der Muſik. Ihre erſte 
unmittelbare Wirkung iſt der Sinn- und Nervenreiz . 
Schreitet man in der Betrachtung der Töne und ihrer Ver⸗ 
bindungen weiter fort, ſo zeigt ſich bald eine neue Seite, welche 
die zu einer ſchönen Kunſt nothwendige Verbindung mit dem 
Verſtande wirklich herſtellt und eine Muſik als Kunſt möglich 
macht. Nebſtdem nämlich, daß die Töne an ic) gefallen oder 
mißfallen, lehrt uns auch das Bewußtſein, daß durch ſie be⸗ 
ſondere Gemüthszuſtände erweckt werden, zu deren Bezeichnung 


ſie denn auch gebraucht werden können. Freude und Wehmuth, 


Sehnſucht und Liebe haben ihre Töne ... Doch darf man 
zweierlei nicht vergeſſen. Erſtens: daß dieſe Bezeichnung keine 
genau beſtimmte, wie durch Begriffe und Worte iſt; zweitens: 
daß die urſprüngliche, rein ſinnliche Natur der Töne durch keine 
ſpäter hinzukommende Erweiterung der Bedeutung ganz aufge⸗ 
hoben werden kann ..., daß daher bei der ziemlich vagen Be⸗ 
zeichnungsfähigkeit der Muſik der nur entfernt wirkende Ver⸗ 
ſtand nicht fähig iſt, durch ſeine Billigung unangenehme Ein⸗ 
drücke auszugleichen, welche die Sinne mit überwiegender Gewalt 
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empfangen haben. Was erſtens die Bezeichnungsfähigkeit der 
Muſik betrifft, jo bin ich erbötig, bei jeder beliebigen Dpern- 
Arie Mozart's, des unſtreitig größten aller Tonſetzer, die Worte 
durchaus, ja ſogar den Modus der Empfindung zu ändern, 
ohne daß Jemand, der das Muſikſtück nun zum erſtenmal hört, 
daran ein Arges haben und es weniger bewundern ſoll. Oder 
noch ſchlagender: Man nehme die charakteriſtiſcheſte Sinfonie 
Beethoven's und laſſe von zehn geiſtreichen, in der Poeſie und 
Muſik erfahrenen Männern einen paſſenden Text darunterſetzen 
und erſtaune dann, was für Verſchiedenheiten ſich da zeigen 
werden. Ja vielmehr iſt eben dies das unterſcheidende Kenn⸗ 
zeichen der Muſik vor allen Künſten, daß in ihr Sinfonien, 
Sonaten, Concerte möglich ſind, Kunſtwerke nämlich, die, ohne 
etwas Genau⸗Beſtimmtes zu bezeichnen, rein durch ihre innere 
Conſtruction und die fie begleitenden dunklen Gefühle ge- 
fallen. Gerade dieſe dunklen Gefühle ſind das eigentliche Gebiet 
der Muſik. Hierin muß ihr die Poeſie nachſtehen ... Alles, 
was höher geht und tiefer, als Worte gehen können, das gehört 
der Muſik an, da iſt ſie unerreicht. In allem Andern ſteht ſie 
ihren Schweſterkünſten nach . .. Es folgt daraus, daß die 
Muſik vor Allem ſtreben ſoll, das zu erreichen, was ihr er- 
reichbar iſt . . ., daß, jo wie der Dichter ein Thor iſt, der in 
ſeinen Verſen den Muſiker im Klang erreichen will, ebenſo der 
Muſiker ein Verrückter iſt, der mit ſeinen Tönen dem Dichter 
an Beſtimmtheit des Ausdruckes es gleichthun will; daß 
Mozart der größte Tonſetzer iſt und Karl Maria Weber 
— nicht der größte.“ 

Der Aufſatz bricht hier unvollendet ab. Ohne Zweifel 
hätte Grillparzer in Fortſetzung deſſelben das glänzende Talent 
Weber's und deſſen auch im Reinmuſikaliſchen ſo blühende reiche 
Erfindung anerkannt. Nur die herrſchende einſeitige Ueber⸗ 
ſchätzung des charakteriſtiſchen Elements im „Freiſchütz“ mag in 
Grillparzer die Oppoſition und damit das Bedürfniß geweckt 
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haben, ſich über dieſe Erſcheinung theoretiſch klar zu werden. 
Ich halte es für unmöglich, daß ein Dichter wie Grillparzer, 
oder ſagen wir ein Muſiker wie Grillparzer, gleichviel, ſich dem 
Zauber des „Freiſchütz“ verſchließen konnte. Weit begreiflicher 
iſt, daß Weber's „Euryanthe“ ihm mißfiel und daß er in dieſer 
Abneigung mit Beethoven zuſammentraf. (X. 21.) In 
„Euryanthe“ erblickte Grillparzer bereits jene Uebertreibung des 
charakteriſtiſchen Ausdruckes, welche ihm als ein das geſunde 
Werk der Muſik benagender Wurm erſchien und deſſen ſchließ⸗ 
lichen Sieg über das muſikaliſch Schöne er fürchtend vorausſah. 
„Unſinnig“ nennt es Grillparzer, „die Muſik bei der Oper 
zur bloßen Sklavin der Poeſie zu machen“, und fährt weiter 
fort: „Wäre die Muſik in der Oper nur da, um das noch 
einmal auszudrücken, was der Dichter ſchon ausgedrückt hat, 
dann laßt mir die Töne weg ... Wer deine Kraft kennt, 
Melodie! die du, ohne der Worterklärung eines Begriffes zu 
bedürfen, unmittelbar aus dem Himmel, durch die Bruſt wieder 
zum Himmel zurückziehſt, wer deine Kraft kennt, wird die Muſik 
nicht zur Nachtreterin der Poeſie machen: er mag der letzteren 
den Vorrang geben (und ich glaube, ſie verdient ihn auch, wie 
ihn das Mannesalter verdient vor der Kindheit), aber er wird 
auch der erſteren ihr eigenes, unabhängiges Reich zugeſtehen, 
beide wie Geſchwiſter betrachten, und nicht wie Herrn und 
Knecht oder auch nur wie Vormund und Mündel.“ Als 
Grundſatz will er feſtgehalten wiſſen: „Keine Oper ſoll vom 
Geſichtspunkte der Poeſie betrachtet werden — von dieſem aus 
iſt jede dramatiſch-muſikaliſche Compoſition Unſinn —, ſon⸗ 
dern vom Geſichtspunkte der Muſik.“ Grillparzer macht keine 
Ausnahme für ſeine „Meluſina“; er iſt weit entfernt von der 
Prätenſion, dieſes Operntextbuch für ein dramatiſches Gedicht 
von ſelbſtſtändigem Werth auszugeben, obwol es in ſeiner Be⸗ 
handlung des Phantaſtiſchen wie in zahlreichen einzelnen Stellen 
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den großen Dichter verräth ). Noch in mehreren ſeiner äſthe⸗ 
tiſchen Fragmente behandelt er daſſelbe Thema, ſtets in gleichem 
Sinne und in derſelben klaren, ſcharfbegrenzten Sprache. Nur 
ein, ſpeciell die Operncompoſition betreffendes Fragment 
möge hier noch Platz finden: 

„Es wird“, ſchreibt Grillparzer, „keinem Operncompoſi⸗ 
teur leichter ſein, genau auf die Worte des Textes zu ſetzen, 
als dem, der ſeine Muſik mechaniſch zuſammenſetzt; da hingegen 
der, deſſen Muſik ein organiſches Leben, eine in ſich ſelbſt ge= 
gründete Nothwendigkeit hat, leicht mit den Worten in Colliſion 
kommt. Jedes eigentlich melodiſche Thema hat nämlich ſein 
inneres Geſetz der Bildung und Entwicklung, das dem eigentlich 
muſikaliſchen Genie heilig und unantaſtbar iſt und das er den 
Worten zu Gefallen nicht aufgeben kann. Der muſikaliſche 
Proſaiſt kann überall anfangen und überall aufhören, weil 
Stücke und Theile ſich leicht verſetzen und anders ordnen laſſen; 
wer aber Sinn für ein Ganzes hat, kann es nur entweder ganz 
geben oder ganz bleiben laſſen. Das ſoll nicht der Vernach⸗ 
läſſigung des Textes das Wort reden, ſondern fie nur in ein— 
zelnen Fällen entſchuldigen, ja rechtfertigen. Daher iſt Roſſini's 


) In Manchem lehnt ſich freilich Grillparzer's Libretto an ältere 
Opern⸗Traditionen. So in der ziemlich reichlichen Einführung geſpro⸗ 
chener Proſa, dann in der typiſchen Figur des naſeweiſen Dieners Troll, 
den er als eine Art Leporello dem Ritter Raimund mitgibt. Merkwür⸗ 
dig iſt die Aehnlichkeit einer Situation mit der erſten Venusberg⸗Scene 
in Wagner's „Tannhäuſer“. Raimund liegt zu Meluſina's Füßen in 
deren glänzendem Feenpalaſt, von ſingenden und tanzenden Nymphen 
umgeben. Er ſehnt ſich fort auf die Erde, Meluſina begreift nicht dieſe 
Sehnſucht: „Ich habe Dich mit Allem umgeben, was das Daſein reizend 
und ſelig macht. Freuden, die deine Erde nur in weiten Abſtänden auf⸗ 
keimen läßt, liegen, ein ununterbrochener Kranz, ſchwellend zu deinen 
Füßen. Unendlich iſt meine Liebe. Was kann Dir fehlen?“ Rai⸗ 
mund (nach einem kurzen Stillſchweigen): „Und wenn ich Thätig⸗ 
keit ſagte?“ 
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kindiſches Getändel doch mehr werth, als Moſel's proſaiſche 
Verſtandesnachäffung, welche das Weſen der Muſik zerreißt, um 
den hohlen Worten des Dichters nachzuftottern “); daher kann 
man Mozarten häufig Verſtöße gegen den Text vorwerfen, 
Glucken nie; daher iſt das fo geprieſene Charakteriſtiſche der 
Muſik häufig ein ſehr negatives Verdienſt, das ſich meiſtens 
darauf beſchränkt, daß die Freude durch Nicht-Traurigkeit, der 
Schmerz durch Nicht-Luſtigkeit, die Milde durch Nicht-Härte, 
der Zorn durch Nicht-Milde, die Liebe durch Flöten und die 
Verzweiflung durch Trompeten und Pauken mit Contrabäſſen 
ausgedrückt wird. Der Situation muß der Tonſetzer treu 
bleiben, den Worten nicht; wenn er beſſere in ſeiner Muſik 
findet, ſo mag er immer die des Textes übergehen.“ Klingt 
nicht Vieles in dieſen, vor Decennien geſchriebenen Aphorismen 
wie eine Polemik gegen Wagner's Theorien und den Walküren⸗ 
ſtil? Einen tiefen Blick in die Natur des Publicums wirft 
Grillparzer mit dem Ausſpruch: „Die von einer Oper eine 
rein dramatiſche Wirkung fordern, ſind gewöhnlich Jene, 
die dagegen auch von einem dramatiſchen Gedicht eine 
muſikaliſche Wirkung begehren, d. i. Wirkung mit blinder 
Gewalt.“ 

Wir haben Grillparzer noch als Muſik-Kritiker kennen 
zu lernen. Für die Oeffentlichkeit hat er dieſes Talent niemals 
ausgeübt, aber ſeinen Reiſe-Tagebüchern vertraute Grillparzer 
Bemerkungen über Muſik-Productionen und Opernvorſtellungen 
an, welche ſein feines, ſcharfes, von Anderer Meinung ſtets un⸗ 


*) Es iſt der durch ſeine Bearbeitung Händel'ſcher Oratorien etwas 
in Verruf gekommene k. k. Hofſekretär Ignaz Edler von Moſel ge⸗ 
meint, welcher übrigens als muſikaliſcher Schriftſteller um die damaligen 
Wiener Verhältniſſe ſich manches Verdienſt ſchuf. In einem muſikaliſch⸗ 
dramatiſchen Verſuch „Salem“ ſtrebte Moſel nach der möglichſten Con⸗ 
gruenz von Wort und Ton, von Dichtung und Compoſition, eine Art 
Vorläufer von Richard Wagner, freilich ein talent- und erfolgloſer. 
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abhängiges Urtheil glänzend darthun. In Italien gab es 
damals, wie jetzt, nichts Außerordentliches zu hören; Grill⸗ 
parzer's Reiſe⸗Tagebuch beſchränkt ſich auf die unbarmherzige 
Kritik einer einzigen elenden Opernvorſtellung in Rom: Pacini's 
„Iſabella“. Deſto beredter ſchildert er den tiefen Eindruck, 
den die Kirchenmuſik in der Sixtina während der Charwoche 
auf ihn macht. Ergiebigeren Muſikſtoff bietet ihm Paris. 
In der Opéra comique hört er Dalayrac's einactige Oper: 
„Die beiden Savoyarden“. Dieſe haben, nach Grillparzer, „zu 
gleicher Zeit mit den Haarzöpfen zu gefallen aufgehört. Zugleich 
die niederträchtigſte Vorſtellung. Die beiden Menſchen ſpielten, 
als ob fie aus Wien von Düport's kleiner Oper verſchrieben 
wären, und ſangen, wie die Dienſtmägde bei der Wäſche. Die 
Männer muß man aus den Billeteuren und Feuerwächtern 
recrutirt haben. Von einem ſolchen Chor hat man keine Idee. 
Sie trafen nie auf den Tactſtreich zuſammen und thaten, als 
wenn in einer komiſchen Oper die Muſik ein Spaß wäre.“ 
Man ſieht, Grillparzer wäre als Muſik-Referent kaum ſehr 
beliebt geworden bei Sängern und Opern⸗Directoren. Günſtiger 
ſpricht er ſchon über die komiſche Oper deſſelben Abends, 
„Sarah“, von Griſar. „Die Chöre gingen viel beſſer, jedoch 
die ſchwierigeren Stellen ohne Genauigkeit. Das Orcheſter oft 
ausgezeichnet, immer gut. Vorzüglich Hörner und Violinen.“ 
Hier wie in allen muſikaliſchen Berichten ſpricht Grillparzer mit 
dem Intereſſe und der Sicherheit des Fachmannes. Er geht 
ſtets auf muſikaliſches Detail ein und vergißt über den Solo⸗ 
ſängern nie die Leiſtungen des Chors und Orcheſters. Eine 
zweite Eigenthümlichkeit, die Grillparzer's Opernbeſprechungen 
auszeichnet, liegt darin, daß er, der Dramatiker, von dem Spiel⸗ 
talent der Sänger unbeirrt, ſtets ihren Geſang in erſter, ihren 
dramatiſchen Ausdruck erſt in zweiter Linie ſchätzt und beur⸗ 
theilt. Der Muſiker in ihm iſt unbeſtechlich, freilich oft auch 
unbarmherzig. In der Großen Oper ſind ihm namentlich die 
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Männer „unangenehm“. Sie ſind, „was man dramatiſche 
Sänger nennt, das heißt ſchlechte. Sie verſtehen ſich ziemlich 
vortrefflich darauf, die Winkelpoeſie eines erbärmlichen Opern⸗ 
buches geltend zu machen, ſind aber nicht im Stande, die muſi⸗ 
kaliſchen Intentionen einer guten Compoſition in's Leben zu 
bringen. Aus einem Chor herauszuſchreien oder die Lichter auf 
finſtere Violin⸗Hintergründe aufzuſetzen, dazu ſind ſie ganz die 
Leute; die Cantilene mag aber beſorgen, wer Luſt hat.“ Sogar 
der berühmte Tenor Nourrit behagt ihm nicht; ſeine kurze 
Charakteriſtik lautet: „Hohe Halsſtimme, ohne eigentlichen Klang, 
nur wirkſam, wenn er ſchreit.“ In den „Hugenotten“ „wirkt 
der Baſſiſt Sardou allein muſikaliſch, alle Anderen ſind 
ſingende Comödianten“. Den Levaſſeur (Marcell) lobt 
Grillparzer als vorzüglichen Darſteller. „Aber es klingt bei 
Allen, als ob man ein Violinſtück auf einer Bratſche ſpielte 
— rauh, unangenehm, klanglos. Ich glaube, wenn Einer 
falſch ſänge, man würde es nicht ſehr merken. Es find fo 
Communtöne.“ Freundlicher urtheilt er über die Sängerinnen, 
insbeſondere die Falcon (Valentine), die er, mit Ausnahme 
der Paſta, den Beſten an die Seite ſtellt. „Ihr Geſang thut 
dem Spiel, ihr Spiel dem Geſang nirgends Eintrag.“ Ent⸗ 
zückt und erſtaunt iſt Grillparzer eigentlich nur über das Aus⸗ 
ſtattungsweſen in der Großen Oper. Halévy's „Jüdin“ iſt 
ihm als Compoſition „ohne Intereſſe“. „Aber“, ruft er aus, 
„welche äußere Ausſtattung! Die Decorationen Wirklichkeiten, 
aber nein: Bilder. Bilder, von deren Wirkung man bei uns 
keine Vorſtellung hat. Hier zum erſten Male in meinem Leben 
habe ich ein theatraliſches Arrangement geſehen.“ Die Muſik 
der „Hugenotten“ beginnt für ihn eigentlich erſt mit dem Duett im 
dritten Act (Valentine und Marcell), von da an „werden die 
Situationen von der Muſik auf's Hinreißendſte unterſtützt“. In 
London entzückt ihn die Malibran. Grillparzer hört ſie in einer 
Oper von Balfe, die er mit den zwei Worten „langweilig und 
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bunt“ charakteriſirt. Aber „die Malibran vortrefflicher als 
jemals, beſonders in dem Walzer, der das Ganze höchſt un— 
ſchicklich ſchließt, den ſie aber mit einer Virtuoſität ſang, die 
Alles hinter ſich läßt. Dieſer leichte Wechſel von hohen und 
tiefen Tönen in dem ſchnellſten Zeitmaße, dieſe völlig ausgebil⸗ 
deten Pralltriller, dieſer vollendete Geſchmack im Uebergehen zu 
der wiederkehrenden Anfangsmelodie, dieſes Aufjubeln, dieſe tiefe 
Empfindung!“ In dem Londoner Tagebuche finden ſich noch 
Urtheile über die Griſi, Tamburini, Rubini, Ole Bul, Mo- 
ſcheles — treffende Bemerkungen, die ein Muſik⸗Kritiker von 
Fach nicht ohne Brotneid leſen kann, die man aber in dem 
Buche ſelbſt nachſchlagen möge. Ich muß meinem Aufſatze ein 
Ziel ſetzen, umſomehr, als ich ſchließlich noch das Intereſſanteſte 
mitzutheilen habe: eine Wiener Opernkritik, die der Leſer 
nirgends nachſchlagen kann, weil ſie nirgends gedruckt iſt. Es 
enthalten nämlich jene mehrfach erwähnten muſikaliſchen Tage⸗ 
blätter Grillparzer's einen Aufſatz: „Aufführung der Oper 
„Robert der Teufel“ im Theater am Kärntnerthor“. Darin 
wird dieſe Hoftheater-Vorftellung mit der früheren Aufführung 
derſelben Oper im Joſephſtädter Theater verglichen. Mit Hin⸗ 
weglaſſung einiger für uns unweſentlichen Stellen lautet Grill⸗ 
parzer's Kritik wie folgt: „Was nun vor Allem den Hebel des 
Ganzen, die Rolle des Bertram, betrifft, ſo hat mich Herr 
Staudigl doppelt überraſcht. Einmal hinſichtlich des Spieles. 
Wenn ich mir Pöck's claſſiſche Ruhe, ſeine edle Haltung vor 
die Augen brachte, wie er, ohne die Linie des Schönen zu ver⸗ 
letzen, doch alle die ſchauerlichen Wirkungen feiner Rolle hervor⸗ 
bringt und ſich dadurch zum leuchtenden Mittelpunkte des Ganzen 
machte, ſo mußte ich für jeden Nachahmer verzweifeln. Die 
Art, wie Staudigl ſeine Rolle auffaßte, gehört zwar einer niedern 
Region an; es iſt die Art, wie das böſe Princip gewöhnlich 
dargeſtellt zu werden pflegt. Anfangs war er ſichtlich befangen 
und unſcheinbar, ſpäter hob er ſich aber und gab der Beſchwö⸗ 


360 E. Hanslick. 


rungs⸗Arie ein Relief, das ſie in Pöck's Darſtellung nicht 
hatte. Die zweite Ueberraſchung oder vielmehr Täuſchung war 
ſein Geſang. Wenn Niemand in Deutſchland Staudigl's Saraſtro 
oder Oroviſt erreichen wird, ſo dürfte dafür in halb Europa 
kein Gegenbild zu Pöck's metallreicher, einſchmeichelnder Seelen⸗ 
ſtimme gefunden werden. Es gibt edle Naturen in der Kunſt⸗ 
welt wie in der ſittlichen. Man kann ſie durch Bemühung 
theilweiſe überbieten, im Ganzen aber nie erreichen. Hier war 
Staudigl von vornherein im Nachtheile, farb- und klanglos. 
Er ſchadete ſich noch dadurch, daß er, um den Umfang ſeiner 
Stimme geltend zu machen, tiefe Töne hineinzog, an denen die 
Tiefe bemerklicher war, als der Ton. Das Duett im dritten 
Act (Binder und Staudigl) ſank beinahe bis zur Unbedeutend⸗ 
heit. Die Sänger wurden zwar hervorgerufen, ſie fanden aber 
wol in ihrer eigenen Bruſt minder günſtige Richter.. 
Breiting (Robert) vereinigt manches Gute mit ſo viel Aben⸗ 
teuerlichem in Spiel und Geſang, daß man ſich in Verlegenheit 
geſetzt findet. Seine Stimme iſt die Stimme vier oder fünf 
verſchiedener Menſchen, von denen der Eine übel ſingt, der 
Andere gut. Wenn es ihm gelingt, mit zuſammengefaßter Kehle 
dieſe gewaltigen Töne zu bändigen, ſo geräth Manches recht 
vorzüglich . . . . Der Chor ſcheint in neueſter Zeit vorzüglich 
die Stärke zum Hauptaugenmerk gemacht zu haben, ohne zu 
bedenken, daß nicht alle Zuhörer mit den Ohren der Menge 
hören. Was das Nonnenballet betrifft, ſo ſehen wir im Joſeph⸗ 
ſtädter Theater Tänzer, die Alles können, nur nicht tanzen. 
Die Idee des Ballets ſchien mir aber dort viel richtiger auf⸗ 
gefaßt. Alle Bewegungen haben dort eine Beziehung auf den 
Zweck, Robert zur Ergreifung des Zweiges anzulocken. Im 
Kärntnerthor-Theater aber erſcheinen die Tänzerinnen, führen 
Nummer für Nummer vier oder fünf Erſte auf, wobei ſie die 
Beine von ſich ſtrecken und ſich um den Gang der Handlung 
nicht im mindeſten bekümmern. Und all das ſo reizlos, ſo un⸗ 
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verführeriſch, daß man glaubt, Robert ergreife nur den Zweig, 
um ihrer los zu werden.“ 

Meine Aufgabe war, zu zeigen, was für ein herrlicher 
Muſiker in Grillparzer ſteckte. Daß die Löſung dieſer Aufgabe 
eine leichte und lohnende geweſen, indem ſie meiſtens mit Grill⸗ 
parzer's eigenen Worten geſchehen mußte, wird mir Mancher 
vielleicht vorwerfen. Je kleiner mein Verdienſt, deſto größer 
war meine Freude bei dieſer Arbeit, unter welche ich Grill⸗ 
parzer's goldenen Spruch ſetzen darf: 

Glücklich der Menſch, der fremde Größe fühlt 


Und ſie durch Liebe macht zu ſeiner eigenen. 
Denn groß zu ſein iſt Wenigen vergönnt. 


Vierer'ſche Hofbuchdruckerei. Stephan Geibel & Co. in Altenburg. 
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